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Arta si istoria artei se hrănesc din aceleași rădăcini ale rea | 
litatii vii, care sînt inseparabil legate de realizările creatoare |: 
ale trecutului. / Si х 
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Meritul pine d al operei lui Udo Kultermann, oferit aici în 
traducere rom. neasch, constä, inainte de toate, in faptul de 
a fi prima realizare integralä a unei istorii despre istoria artei. 
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ALITATEA ȘI METODA 


Romantismul a stimulat investigări fundamentale 
într-un domeniu desemnat de Alois Riegl ca fiind 


а doua sursă a științei despre artă: evul mediu şi 
culturile germanice. Acestea au constituit poli 
opuși fata de operele din antichitate și renaștere, 
care singure se aflaseră înainte în centrul atenției. 
Decisivă a fost în perioada imediat urme 
confruntarea nemijlocită cu realitatea politi 
socială. Viziunilor inaripate si geniale ale re 
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Morris, игтїї 
i Ma 
Engels, de asemenea ale lui Hippolyte Taine sı 

de Toqueville (1805—1859), alaturi de ge- 


iam ] 


niala opera de echipa a cercetatorilor de arta 
Crowe si Cavalcaselle, consideratiunile de istori 
artei emise de pictorul Eugene Fromentin, met 
elaborată pe coordonatele stiintelor naturale 
1 edificiul 1 azul | 

t matica, al lui Anton € ger 
și opiniile, rezult: exclusiv din activitatea prac- 
tică, ale unor arhitecţi ca Viollet-le-Duc sau Gott- 
fried Semper. Cei mai importanţi reprezentanţi ai 
istoriei culturii erau în acea epocă: Ernest Renan 
(1823—1892), Jules Michelet (1798—1874), Tho- 
mas Carly (1795—1881), Wilhelm einrich 





Riehl (1823—1897) si Henry Thomas Buckle 
(1821—1862) (1). 

Un fenomén caracteristic pentru acea epoca a 
fost faptul că metodologia istoriei de arta se inspi- 
га din ştiinţele naturii (2). Astfel, Gustav Theodor 
Pe ner (1801—1887) a ajuns nemijlocit de la 

inele naturii la concepţiile sale asupra psiho- 
fizici, care marcheaza opera sa Vorschule der 
Ästhetik (Introducere in estetica). In acelasi sens 
trebuie interpretate „depasirile de domenii“ pe 
care si le-au îngăduit unii artişti, de pildă un Viol- 
let-le-Duc şi un Gottfried Semper г оми arhitecti, 
un Heinrich Ludwig a un Eugene Fromentin dintre 
pictori — care au trecut de la practica la preocu- 
pari teoretice privind esența artei și a istoriei de 
artă, mai mult, unii preconizind chiar fuzionarea 
științei cu arta. 

lată, de exemplu, subtitlul pe care-l poartă 
scrierea lui Heinrich Ludwig despre ştiinţa artei 
ȘI artă, apărută în 1877: „Salva de armă, calibru 
redus si de fuzee mici în cinstea viitoarei festi- 
уар de f fraternizare a științei с = artă cu arta, 
trasă provizoriu întru inveselirea multstimatilor 
săi prieteni si protecto ri, domnul з над von Ei- 
telberger si profesor E. Brücke, de cätre al lor 
profund devotat pirotehnician“ 

Heinrich Ludwig pornea de la premisa cä doar 
cel ce stapineste practica artistică, cel ce ştie cum 
se creeaza o opera de sculptura, de pictura sau de 
arhitectură poate evolua în ritm cu istoria dezvol- 
tării artei, fiind în stare a o reda în mod viu. 

Toate eforturile erau îndreptate spre găsirea 
unei metode exacte. Heinrich Ludwig scria: „Nici 
aprecierea cea mai defavorabilă nu poate deter- 
mina contestarea faptului că recentele cercetări de 
istoria artei se află pe o cale cu adevărat stiin- 
tifica. Metoda pe care o utilizează este o metodă 
exactă, dovedindu-se valabilă pentru sträduintele 
ce vizează obiective realizabile şi nu unele ce se 
topesc B os cercetătorilor nu li se mai 
trece cu indir ea lipsa de competentä“ 

Din acest unghi trebuie considerate cäutärile 
orientate spre gäsirea unei metode stiintifice exacte 











în acea vreme. Se urmărea depășirea romantismu- 
lui, iar specificul artistic și specificul istoric erau 
cercetate în aspectele lor legice. Spre acest gel 
se înainta, 1 insă, de cele mai multe ori nu direct, ci 
pe căi ocolite. O astfel de digresiune a fost de 
pildă inv estigarea sociologica a artel. 


HIPPOLYTE TAINE 51 MEDIUL 


Sub influenţa lui ( omte, Hip; polyte Taine (1828— 
1893) a încercat să introducă, în ştiinţele uma- 
nistice, metoda de agri e uzitata їп suintele 
naturii (3). El pornea de la un determinism strict 
i presupunea că mn personalitate, chiar și сеа 
nai originală, constituie un produs al condiţiilor 
exterioare, al rasei, al mediului (le milien) si al 
ivelului de dezvoltare pe care acestea le înre- 
zistrează la un moment dat. 
Taine fusese inițial profesor de gimnaziu la 
ошоп şi Nevers. Deoarece, după lovitura б stat 
in 2 decembrie 1851, a refuzat sa semne o 
eclaratie de supunere fata de preşedintele repu- 
blicu, a fost destituit. Î 853 isi dă doctoratul 
cu un studiu despre La Fontaire. În 1855 pu- 
blica Voyage aux eaux d Pyrénées (Са- 
atorie la apele Pirineilor) i in 1857 cartea 
Phil losoph es francais au siècle (Filozofi 
francezi in secolul XIX). "nns. ард; profes r 
a Ecole des Beaux-Arts. Din prelege,ile susţinute 
în cadrul acestui institut a rezultat opera în două 
volume Philosophie de Part (Filozofia artei) (4), 
în care a aplicat consecvent teoria sa despre ro- 


lul determinant al mediului în artă. 








Гаїпе a făcut tentativa unei noi sinteze globale 
a cunoașterii din acest do: ienhis izbutind graţie 
teoriei sale pozitiviste, ce plici totu ria 
onditule de mediu. Tadi vidu 1 1U-ȘI avea 
locul în această viziune. 

Dar cea mai concludentă dovada impotriva 
propriei sale teorii a furnizat-o însuși Taine. Ni- 
mic nu poate fi explicat mai putin prin mediul 

I 
] 


in care autorul a luat nastere, decit gindirea sa si 





activitatea sa in ale scrisului. 

mod conștient de tot ce l-ar fi putut 

1 contestat curent irituale dominante 
pului sáu, afırmindu-: stfel in opoziti 
sl : 

pi 


Cartea lespre Pirinei contine desci 
alător în care ne putem îngădui sa deslusim un 
Un peregrin îndrăzneț, un iubi 
H care nu it ni 


unea ca pe xpozitie de papusi, 
unicul spectator" 
Extrem de captivante sînt si azi cărțile sale De 
} 1 arıs 1895), la 


ines 


тшн 


ile pentru 
exemplu cu minu- 
prepara parfumul pent: 
-lea, făcînd astfel să apară иг 


VIOLLET-LE-DUC SI SEMPER 


Eugene Viollet-le 


| 
п precadere restaurării unor 





construcții franceze medievale (5). Activitatea sa 
în acest d niu a fost definită drept peri 
uloasă, ŞI este cert că o serie de elemente origi 
nale ale vechilor monumente din Carcassonne, 
Amiens şi Vézela y au fost distruse de restaurarile 
lui Viollet-le-Duc. Dar fără activitatea sa, mare 
parte a monumentelor franceze n-ar mai exista 
azi. Dupä refacerea arbitrară a bisericii din VE 
misiune ce i-a fost încredinţată de Prosper 

Viollet-le-Duc a desfășurat o opera 

în domeniul restaurării N 
nente arhitectonice. El se manifesta în limitele 
torismului, dar opera sa teoretică a dus la des- 
iri rationale, influentind decisiv dezvol 
маги din secolul al XIX-lea. Scrie- 
tionnaire raisonné de larchitecture 
sistematic al | азл явары 1854 51 шт.) 
Entretiens sur Га ctire | (Discuti 


portant teoretician al arhitecturii 
nere. Pentru el natura construcţiei constituia o pr 
cipală premisă funcyionala a edificiului. 
Gottfried Semper (1803—1879 fost ase 
menea arhitect, teoretician a arhitecturii $i isto- 
ric de arta (6). Contribuţia sa în domeniul științei 
despre artă a fost decisiva. În 1830, în cursul 
unei călătorii mai înc lelungate prin [tala a 
cunoscut, arhitectura renașterii. Antrenat de moda 
istorizantă a epocii, a ajuns la concluzia că arhi- 
tectura renascentistă ne este mai apropiată 
cea antică şi că prin urmare, trebuie să constituie 
plecare spre ees $ sirea expresiei 


arhitectonice celei m decva - tinind seama 


SC eg “ А А 
stodata si mod i Mice — pentru necesi- 


tatile mode 
Dedicindu 


reg Semper a polem 


ıpunindu $1 parerea aise A 
turii elene si romane. La Paris i-a cunoscut pe 
Cranz Gau si Ignaz Hittorf, ambii profesori și 


arhitecţi, cu ajutorul cărora a ajuns la concluzia 
9 fundamentala că un arhitect isi îndeplinește meni- 





rea în primul rind prin practică si nu prin con- 
siderafiuni teoretice 

Revenit în 1834 dintr-o călătorie prin Italia, 
Semper a început să tina cursuri la Academia de 
la Drezda. In prima sa prelegere à aratat că е 
necesară studierea istoriei de artă, întrucir spre 
deosebire de celelalte arte, ЕН tura nu-şi 
seşte modelele în natură. 

Plecînd de la convingerea că arhitecţi 
să se ocupe de tradiţia arhitecton ica, ttfried 
Semper a ajuns sa se ocupe el insusi de istoria 
artelor. I-a criticat vehement pe Winckelmann $1 
pe Lessing, deoarece aceștia exclusesera arhitec- 
tura din prezentarea artei vechi, limitindu-se in 
fond la plastica. Semper ote | un asemenea 
procedeu a determinat à 
telor, deplingind faptul cà 
la teoria si istoria artei au 
unor neartisti. Ca Delacroix el era de părere 
înșiși artiştii ar trebui sa fie în stare sa vada just 
trecutul artistic $1 să-l continue în mod creator. 

Deoarece participase la revoluţia din 1849, 
Gottfried Semper a trebuit să se refugieze din 
Germania. A plecat iniţial în Franţa, apoi în 
Anglia (1851). Sederea sa în Anglia avea să fie 
foarte rodnică, întrucît el venea aici în contact 
atît cu noua arhitectură creatoare cit si cu ten- 
dintele istoriste. Astfel a luat naştere marea sa 
lucrare Der Stil in den technischen und tekto- 
nischen Künsten (Stilul in artele tehnice şi 
structive), ale cărei doua volume au apărut între 


1861 si 1863. Initial autorul intentionase sa 


adauge şi un al treilea volum, are avea de 
gînd să aplice la domeniul arhitecturii noile legi 
ale teoriei evoluționiste. El susținea că originea 
acestor teorii nu se află în arta, ci în științele 
naturii, referindu-se partial chiar la George 
Cuvier, întemeietorul anatomiei comparate. După 
cum a demonstrat L. D. Ettlinger, a existat un 
anumit paralelism și cu teoria lui Darwin, a cărui 


carte Origin of Species (Originea speciilor) apă- 


ruse în 1859 si a fost imediat 
sub aspectul rationamentului. 
In 1853 Se a ținut la Londra o co Мегица 
utlul Käre and Civilization i 
1 $1 civilizație), în al cărei prean 
că particulari аше individu ale ale 
luri arhitectonice erau sorti te 
în absenţa unor cunoştinţe despre 
religioasă a popoarelor și a e 
ste stiluri le aparţineau. Arta, 
arhitectura, trebuiau Se ica 
Semper, prin factori и ce determina a l 
configurația operei artă "lusti in parte. Їп 
această conferință ds s-a referit deseori la Gustav 


[ 
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lemın, pe care-l cunoscuse la Drezda si | | lucra 


stud remene Nullurgescnichte 


1845). 


mnata inriurire 
Expozitia 

c această CX} 
Sau V'issenscba]t, riustrie unt Kunst 
(Quinta, industria și arta) în care propunea înfiin- 
yarea unui Muzeu de artă aplicată, ceea ce a 
i inat în cele din urmă crear muzeului 

Kensington din Londra şi 
artă aplicată din Europa. 
atunci posibilitățile unei coordonări internatio- 
in crearea formei, dorind să le utilizeze. în 

copuri e ducative. Dar marea sa idee de a se crea 
un centru artistic in Palatul de Cristal nu s-a rea 
lizat. 

Gottfried Semper a adus o contribuție esenţială 
la configurarea timpului său. n principala sa 
opera, „Stilul in artele tehnice şi constructive 
și-a consemnat cuprinzatoarea teorie artistică. 
Anton Springer scria referitor la aceasta: „Nu 
incape îndoială că asemenea lucrări ne permit să 
dem mai profund în natura vechii arte decît 
duzină de manuale sau tratate de istoria artei, 

cu tot respectul, ba chiar cu admiraţia pe 

ne-o inspiră, Sintem nevoiţi a recunoaşte: 
oferă nu este istorie de artă... 


< 





METODA LUI MORELLI 


Giovannı Morelli (181 | ауеа о 

prea bună despre istoricii de artă germani Și euro- 
peni cu аш (7). ` ı 14 octombrie 1886 el 
îi scria de la Milano Jean Paul Richter: „Nu-i 
reprosez lu; Wickhoff numeroasele erori pe care 
le-a comis in aprecierea desenelor, căci a greşi si 
a eșua face parte din învățătură; nu, îmi pare 
rău de el pentru că văd că priveşte cu prea multă 
ușurință studiul artei şi că vrea să alerge, înainte 
de a fi învăţat să umble. Dar așa sînt ei aproape 
toti, acești zelosi în ale artei!“ 

Astfel îl judeca Morelli pe șeful unanim recu- 
noscut al școlii vieneze, pe Franz Wickhoff, care 
mai era pe deasupra si un adept al metodei sale 
si cîtuşi de putin un adversar al ei, ca Wilhelm 
von Bode sau Max J. Friedlander. Pe istoricul 
de artă Thausing, pe care l-a vizitat la spitalul 
de neurologie din Roma, Morelli îl considera un 
tipic reprezentant al istoriei de artă germane, al 
cărei principal defect, socotea el, era o excesivă 
infatuare. El scria: „Istoria artei, așa cum se mai 
practică ea încă și astăzi — fără o studiere ар 
fundatä a operelor de artă — il face lesne pe 
om vanitos şi prea sensibil faţă de orice contra- 
zicere, iar nefericitul nostru prieten a suferit din 
păcate poate mai mult decît alti contemporani ai 
săi de această boală... şi aceasta infatuare a 
degenerat la el progresiv їп demenţă. Ma tem 
că din pricina sister mului sau nervos debilitat nu 
putem nădăjdui într-o vindecare totală. Ce îngro- 
zitor!“ 

Cine era omul acesta care judeca atit de pre 
zumtios, care ne prive cu un ochi suveran şi айт 
de critic din еп lui Franz уоп Lenbach 
si a cărui metodă i s-a părut mai tirziu lui Sig- 
mund Freud înrudită cu procedeul său psihana- 
litic? Prin concepţiile sale Giovanni Morelli a 
transformat radical istoriografia de artă 
lului al XIX-lea, chiar dacă meritul acesta 1 
recunoscut doar extrem de rar. Or ınde aparea, 
era intimpinat fie cu bucurie, fie cu te: T 
exista un sentiment de нй еек Faţă 


13 


om. Mulţi contemporani l-au considerat, în mod 
greșit, un outsider. 

Că el însuși a contribuit la aceasta într-o 
măsură citusi de puţin E. her din po- 
lemicile numeroaselor sale сагу. plus îşi făcuse 
debutul sub pseudonimul Iwan p molieff, pre- 
tinzînd că lucrările sale au fost traduse din rusă 
în limba germană de un oarecare dr. Johannes 
Schwarze. Totuşi Morelli scria într-o limbă ger- 
nana ,,... care ar face cinste unei mari majo- 
ritati a exegetilor de artă din zilele noastre“, 
opina Julius von Schlosser. 

Morelli nu era însă nici rus, cum pretindea 
nici italian, asa cum ar fi Gm sa para numele 
sau. Era descendentul unei familii de hughenoți, 
refugiată din Franţa in Italia si se născuse la 
Verona. După moartea tatălui său a fost trimis 
la studii în Elveţia, iar mai tîrziu a studiat stun- 
tele naturii şi medicina la Erlangen я la Mün- 
chen. Era prieten cu Bonaventura Genelli, iar 
Bettina von Armin l-a introdus în societatea ber- 
lineză. A studiat un an si la Paris, unde a elabo- 
rat o monografie despre saurieni. În afară de 
aceasta vizita cu plăcere Luvrul si ee unde 
însă, după cum se pretinde într-o scrisoare, 
‘ SCH mai mult femeile (atu decît 

ablonrile Acolo s-a intilnit sı cu marele cunos- 
cător de artă Otto Mündler, care l-a influențat 
in mod decisiv. 

Faptul ca pornise de la ştiinţele naturii, îl 

ebea pe Morelli de istoricii de artă germani 
mai vîrstnici care aveau fie studii de filo- 
zofie, fie de drept sau de teologie. Dar Morelli 
a ajuns abia tîrziu la istoria artei. La început il 
preocupase mai mult politica. În 1848 a parti- 
cipat, în fruntea unor luptători, la revoluţia din 
Italia şi a scris pamflete politice. În 1861 a deve- 
nit deputat în primul parlament italian liber ales, 
iar în anul 1873 senator. Medicul 51 nationalistul 
italian Giovanni Morelli, educat in Germania, si-a 
indreptat apoi tot mai mult interesul spre arta 
veche, pentru a cărei evaluare a elaborat o me- 
toda noua. 





se considera defel istoric de arta. 

ichizitionarea unoı tablouri de vechi 

constituia pentru el îndeletniciri corelate. 

părere ca achiziţionarea operelor de artă 

foarte utila cunoscătorului. În posesia lui 

de Mantegna, Solari, C ariani, Mon 

1 Lotto, care au trecut mai tirziu în patri- 

«л pue | din oragul sau, Bergamo. Doar 

la stäruingele prietenilor săi a scris, după disputa 

din 1871 relativ |: olbein, cărțile ce demon- 

streaza înalta 1С făcînd şi altora ассе- 
sibilă metoda sa. 

Să vedem cum arăta această metodă, care a 
putut provoca o dispută atît de aprinsă în lumea 
rtistică europeană? Să acordăm pentru început 
cuvîntul adversarilor lui Morelli. Max J. Fried- 
lander, unul dintre marii cunoscători Și Ge 
de arta, spunea: „Giovannı Morelli, care : 
cu vreo 40 de ani în urmă prin cîteva cărți 
arta italiana, a fost sărbătorit de multi ca 
meietor al unei noi metode. El era un amator 
artă înzestrat, care prin observaţiile sale patrunza- 
toare a tăcut să progreseze cons iderab il cunoașterea 
picturii italiene. Nu era scutit de boala pep enio 
nala a sarlataniei. El a amplificat efectul 
de atracţie a sentintelor sale, proclamind o me 
toda, una strict ştiinţifică, înrudită cu științele 
naturii, ceea ce suna atractiv si salvator. Metoda 
consta în aceea ca Morelli stabilea forme masu 
rabile, ce puteau fi învăţare pe de rost, drept 
caracteristici ale cutarui sau cutarui maestru. Nici 
Morelli, nici vreunul dintre succesorii sai n-au 
cutreierat o galerie de pictură pentru a căuta un 
ир al miinii caracteristic pentru Fra Filippo, spre 

putea astfe el identifica tablourile maestrului. Ul- 
terior, după ce găsea undeva vreo lucrare a lui 
Fra Filippo, indica triumfător mîna sau urechile. 
Și-a utilizat metoda nu pentru on erire, пїсї 
à entru control, şi nici pentru a găsi x 

] ci numai pentru a se justif 
ea impuritate mentală nu a 
diem nivelul general. În cazuri pretentioase, Morelli 
însuşi îşi părăsea metoda si саша să convingă 


apelind la sentiment, de pilda cu asemenea întorsă- 
turi: este ridicol sa- 1 atrıbui aşa ceva unui maestru 
de тапа lui Leonardo. Prin apariţia lui Morelli a 
lost, ce-i drept sesizată o sursă de erori, dar 
nu si lichidata“ 

Wilhelm von Bode caracterizase si el metoda lui 
Morelli drept saraca si excesiv de unilaterala, 
acceptind totuși laturile ei pozitive: „In acuita- 
tea si unilateralitatea cu care Lermolieff priveşte 
tablourile, determinindu-le maeștrii, se trădează 
medicul de profesie. În această calitate autorul 
are capacitatea deosebită de a recunoaşte concepţia 
morfologică (somatică) a fiecărui artist în parte, 
de a observa şi a reţine aspectele exterioare, ma- 
niera, în redarea formelor („urechile ascuţite ca de 
faun“, ,,radaci ina pronunțată a degetului mare“ 
etc.). 4 ма іпѕа atit de unilateral, aceasta те- 
toda poate duce la grave rataciri si erori: nu sînt de- 
loc rare cazurile în care în unul și același tablou 
roate urechile au altă formă sau în care forma și 
poziția degetelor este foarte diversă. O justificare 
au o anumită certitudine dobindeste acest mod 
de a privi lucrurile — mod care apare periodic 
in toate ştiinţele şi reușește să se impună temporar 
datorită unor partizani entuziaști — doar core- 
lat cu alte mijloace auxiliare de examen. Asa 
cum concepția asupra formei și constituirea formei 

int de obicei pînă la un anumit grad caracte- 
ristice fiecărui maestru, tot aga sint si coloritul, 
nuanțele cromatice, tehnica coloristică. Acestea se 

tot atit de temeinic observate si vor fi deseori 
la fel de importante pentru identificarea unui 
maestru ca și realizarea formei. Un mijloc ajutător 
leloc lipsit de importanță este si diplomatica, 
tudiul inscriptiilor de pe picturi, in special al 
insi гірұшог făcute de artişti. Chiar şi amănunte 

însemnătate aparent minoră, ca materialul pictu- 
rilor își au importanța mai mică sau mai mare. 
Adevărata metodă experimentală rezidă in investi- 
garea tuturor acestor particularități ale fiecărui 
artist“ 

Mai departe se spune: „li vom fi de aceea 
recunoscători batrinului medic Lermolieff pentru 





faptul cà a pus la baza examinării critice a vechi- 

lor maeștri în primul rînd cunoștințele sale deose- 

bite asupra formelor umane; deoarece în felul 

acesta a elucidat o serie de lucruri care le-ar fi 

scăpat altora. Dar nu este cazul să prezinte acest 

mijloc auxiliar și izolat ca fiind unica metodă efi- 
tru recunoaşterea unui maestru“. 

însă, cînd intra în detalii, Bode 

totuși pozitiv pe Lermo 

anumitor maeștri, mai mult 

n influenţi, cunoaşterea evoluției lor, 

picturale a fo: mult stimulată 

it d «istorii» în 

volume ale picturii italiene. Chiar si acolo 

unde, după convingerea mea, autorul nerge pe 


ze . z P. i SER ] SR Kei ч 
cai greşite, el aduce totuşi atit de muite lucri 


NOL si-si expune motivarea într-un mod atit 
ur es N : 

clar, incit contribuie prin acestea la găsirea conclu 
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ziei finale într-o serie de probleme. Cel mai 


reuşit mi se pare Lermolieff, ca să numesc 
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numai cîțiva maestri, În digresiunile sale despre 
Palma Vecchio, Lorenzo Lotto, despre tineretea 
lui Titian a Correggio, despre Pinturicchio, despre 
vechii pictori milanezi, printre care lui Vicenzo 
Foppa i-a redat locul meritat ca fondator al şcolii 
lombarde dinaintea lui Leonardo. $i identificari ca 
a Venerei la Galerule din Drezda, a 
i Giorgi constitui în curin 
ale cărţii sale“. 
In fond, Wilhelm von Bode 
rea metodei lui Morelli, în ciuda 
anima. tr-o scrisoare adresată la 13 decembrie 
i Paul Richter, el afirma referitor 
in Germania“. 
Morelli 
deopotrivă consideratia adversarului 
apăra Împotriva a numeroase atacuri: „Unii dintre 
adversarii mei din Germania îmi reproşează, nu-mi 
dau seama dacă din nestiinta sau din rea intenţie, 


ca as fi alirmat ca pot recunoaşte sau aprecia un 
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Botticelli 


di erecchio Forma di or« 


1 Lorenzo Costa G 


Forma di mano 


Forma di mano 
in Lorenzo Costa 


in Cosimo Tura 


Ilustrații din lucrările lu Giovanni Morelli 
Pinacotecii din Berlin (1893) si Galeriei Borghese ( 











maestru numai după forma miinii, a urechii sau 
a degetelor de la picioare. Nu sînt totuși atit de 
naiv. Ceea ce afirm este ca formele în general 
si cea a urechii si a miini în special ne ajută sa 
deosebim cu mai multă certitudine opera unui 
naestru de cea a imitatorilor săi și să controlam 
astfel impresia de ansamblu“. 

Combătea încercarea ca metoda sa să fie înfă- 
isata drept „cheie a tuturor problemelor pentru 
neinzestrati*, el fiind de părere ca această metodă 
poate fi aplicată numai de un veritabil cunos- 
cător. Ceea ce argumenta în felul următor: „Cel 
mai greu este Însă tocmai ceea ce ni se pare mai 
igor — şi anume a vedea. Nu numai ochiul nostru, 
ci în primul rînd sensibilitatea noastra 





artistică 


trebuie sa fi fost temeinic educate în prealabil, 
pentru a fi în stare să vada si să aprecieze de 


fiecare dată corect formele, adică de a le face 
să se armonizeze cu binele 

Este neîndoios că pentru Morelli importantă era 
recunoaşterea operei în ansamblu. El nu insista 
exclusiv asupra detaliilor aşa cum greșit înțelese- 
seră adversarii sai şi uneori, poate, chiar 
adepţii săi. 

La 20 martie 1878 îi scria din Milano lui Jean 


Paul Richter la Londra 


despre metoda sa expe- 
rimentala, în care esentialul era observarea for- 
melor: „Doar cu documente nu se poate face 


nici un pas înainte în știința despre artă, dimpo- 
triva, uneori se întîmplă chiar contrariul, si 
anume ca printr-o prostească interpretare şi utili- 
zare a lor să se producă cea mai cumplită confuzie. 
Și cite asemenea exemple, implicind istorici de 
artă reputați, nu v-aș putea cita! 


эге 


Nu, mult stimate domn, aveţi încredere în inde 
lungata mea experienţă: singura modalitate ce ne 
poate ajuta să ieşim din acest haos artistic și care 
promite, să ne conducă, cu timpul, la ştiinţa 
despre artă, singura cale, zic, este tocmai studiul 
cel mai riguros al formelor, aşa cum am avut 
plăcerea să v-o demonstrez prin exemplul asa-zisei 
picturi de Botticelli de la Galeriile din Drezda 


astfel încît Dumneavoastră înşivă a trebuit să 
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гесипоаѕе pe adevăratul maestru care a creat-o, 
pe Jacopo da’ Barbari“. 


Morelli nu era atit de înfumurat încît să-și 
ofere metoda ca pe un panaceu universal. El era 
conștient de faptul că această metodă poate sluji 

] 


deosebirea mai facilă а unei ореге de 
maestru de aceea a discipolilor și epigonilor săi. 
Căci tocmai în acest punct esuau cei mai multi 
dintre istoricii de artă ai vremii sale. 

Morelli recunoștea de asemenea în desen un 
important mijloc auxiliar de ordin metodologic. 
El invata să-l privească si să-l pretuiasca ca pe 
un document. Si prin aceasta a oferit științei despre 
artă încă o posibilitate de analiză mai exactă. Marii 
specialişti ai secolului al XIX-lea, chiar Rumohr, 
nu atribuiseră încă desenului nu rol deosebit. 


doar la 


Morelli a esuat insa in judecarea artei din pro- 
pria sa epoca. L-a considerat pe Lenbach un artist 
genial iar portretele lui Bismarck, pe acesta 
le executase, drept capodopere. El însuși și-a co- 
mandat portretul acestui pictor la moda. Princi- 
pala calitate a lui Morelli consta in dezvoltata sa 
facultate de cunoscator, cartile sale fiind, in fond, 
cataloage sistematice: Die Galerien Roms (Ga- 
leriile Romei) (8) si Die Werke italienischer 
Meister in den Galerien von Miinchen, Dresden, 
Berlin (Lucrarile maestrilor italieni in galeriile din 
München, Drezda, Berlin). In 1881 a aparut in 
‚Zeitschrift für bildende Kunst“ articolul Peru- 


care 


gino oder Raffael? — einige Worte der Abwehr 
(Perugino sau Rafael? — citeva cuvinte ale apa- 
rării), în 1882 in „Repertorium für Kunstwissen- 
schaft“ — Raffaels Jugendentwicklung — Worte 


der Verständigung gerichtet an Herrn Pro}. Sprin- 
ver in Leipzig (Evoluţia lui Rafael în anii de 
tinereţe cuvinte de bună înţelegere adresare 
d-lui prof. Springer din Leipzig). În „Zeitschrift 
für bildende Kunst“ apărea în 1887 articolul Noch 
inmal das venezianische Skizzenbuch wan 
Lermolieff (Încă о dată caietul de schiţe venețiene 
de Iwan Lermolieff). În 1890 se publica la Leip- 
lucrarea Kunstkritische über italie- 
nische Malerei, die Galerien Borghese und Doria 


von 


Zig Studien 
5 





Rom (Studi de critică relativ la 
italiană, din | 


fılı din Roma), 


galerule Borghese şi Doria 
în 1891 Kunstkritis. ; 
1 : . $ د‎ 
Malerei, die 
с. А fata de are 
цап de critica 
galeriile di 
tchronik, 


Dornaci 
eproducerile fot 
din Dornach) 
¥ italienische eien 
arta asupra 
la Berlin) 
a lui Morelli 
Morelli a 


ce anl, 


x Wan + SCH 
(Study de critica 


\mericanul Bernard Bere on, care luase lega- 
tura cu Morelli, î încă din 1890, motiv pentru care a 
fost caracterizat de acesta ca tinär lermoleffian, a 
sesizat curînd limitele metodei lui Morelli, înce- 
N а criterii mai cuprinzătoare. El şi-a 

‘a este important ca interogarea ope 
rei de artă să nu se limiteze la cum?, ci, in mod 


răspuns si la întrebarea 


respunzator sa caute 


mată prin ce? 

O nouă concepție era astfel pe cale să apară, 
o concepţie care — dincolo de luarea în consi- 
derare a formei — se străduia să facă obiect al 
observării si conţinutul spiritual al operei, con- 
cepută ca un tot organic. Cu toate acestea însă, 
Morelli a contribuit la elaborarea unei metode de 
istoria artei care a rămas funda: nentala pentru 
aprecierea științifică а artei. El a continuat tra- 
ditia lui Rumohr luentat sgala: vieneză 
de istoria artei, ana formei si cercetarea ame- 
rıcana. Arthur онна Porter ѕсгіа in 1924: Mai 
am apoi sentimentul, că aplicarea metodei lui 
Morelli poate lichida o eroare care a jucat un 
rol însemnat în trecut. Se credea că se poate ad- 
mite că Europa medievală era farimitata într-un 
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număr de regiuni care erau ca și inaccesibile 
oricărei influenţe artistice din afară... Acum, 
e a i se ştie ca nici o singură regiune a 
Luropei medievale nu poate fi cercetată cu înţe- 
ер, reală fără cunoașterea temeinică a ceea ce 
se întîmpla în celelalte regiuni“ 

În centrul metodei lui Morelli se afla totdeauna 
opera de artă vie. Într-o scrisoare din 19 noiembrie 
1877 îi scria fara echivoc lui Jean Paul Richter: 
„91 dacă vrem să ajungem cu adevarat 
rezultat în ştiinţa artei, apoi trebuie s-o studiem 
iu in documente de hîrtie, ci chiar în operele de 
arta. Aceasta cere, fireşte, multă osteneala, timp 
ȘI SE 1{а, insa pînă la urmă ai totuși infinita 
satis (acte de a te simţi pe teren ferm și de a 
nu-ți fi irosit în zadar timpul gi gindirea. Nu 
vreau să spun prin aceasta ca documentele ar fi 
de disprețuit, nu, dimpotrivă, | 
de preţioase, însă numai in mîinile unor oameni 
care sint in stare să inteleaga şi să interpreteze 

operă de artă şi fără documente“ 


O GENIALA OPERA DE ECHIPĂ 


de апа Joseph Crowe 
Giovanni Battista Cavalcaselle 
97) a avut o mare importanţă pentru 
aprecierea picturii iteliene si neerlandeze, avínd tot- 
odată un caracter simptomatic pentru istoria artei 
de la mijlocul secolului al XIX-lea (9). În memo- 
rile intitulate Mein Leben (Viaţa mea), Wilhelm 
von Bode a găsit cuvinte de laudă la adresa 
celor doi bărbaţi cu mari meri > 1 toria 
A mers chiar pînă la a afirma că oricine 

se осире in mod serios de istoria Kin 


А | 1 
ignora 


le consider extrem 


contribuţia lu тө» 

Giovanni Morelli zicea: „у 

ca mine de cîtă preţuire se bucură, 

at Anglia cit si în Germania, operele lui 

Crowe şi Cavalcaselle — constituind așa cum am 

avut prilejul să constat recent și în Germania, un 

fel de evanghelie nu numai pentru amatorii de 

arta, ci chiar si pentru oamenii de ştiinţă ai 
acestui domeniu“. 





Lucrurile nu se prezentau insa astfel de la 
inceput. Viaţa aventuroasă a celor doi cercetători 
demonstrează, cu реш сагог dificultăți s-au 
născut adeseori exegezele de istoria artei, ca de- 
altfel si operele de arta contemporane cu ele. Daca 
urmărim viaţa celor doi autori, ceea ce ni se relevă 
în primul rînd e faptul că nici realizările lor 
n-au fost obţinute printr-un studiu strict academic, 
ci că ei se aflau în nemijlocit contact cu realitatea 
politică şi socială a vremii lor. 

Giovanni Battista Cavalcasselle studiase, ce-i 
drept, initial, la Academia de artă din Veneţia, 
a fost însă atras ca atitia alti istorici de arta ai 
generaţiei sale de partea revoluţionarilor în cursul 
evenimentelor din 1848. În timpul eliberării Vene- 
іеі a ajuns prizonierul austriecilor și a fost con- 
lamnat la moarte, reușind, însă, să evadeze. A 
continuat să lupte la Roma sub conducerea lui 
Mazzini. Cînd republica romană s-a prăbușit, s-a 
refugiat în Anglia. Acolo a continuat să se ocupe, 
teoretic și practic, de pictura italiană. În acest 
scop avea însă nevoie sa vada originalele, aşa 
că s-a întors sub un nume fals în patria sa, unde 
figura pe lista expulzatilor. 

Cavalcaselle n-a cruțat nici un efort ca sa ajungă 
la tablourile pe care trebuia sa le contemple. Nu 
s-a bazat niciodata pe parerea altora. Odata, 
vrind să vadă nişte picturi in Spania, a rugat 
un căpitan de vas să-i permită să întreprindă 
călătoria în compania elevului matelot. A ajuns 
în Spania chiar în aceste condiţii. 

În 1851 Cavalcaselle se afla la Liverpool, 
împreună cu specialiștii de frunte Eastlake, Waagen 
şi Passavant, pentru a elabora catalogul galeriei 
municipale. Curînd după aceea a fost solicitat pen- 
tru o expertiză la National Gallery din Londra. 

Împreună cu Giovanni Morelli, pe atunci depu- 
tat, Cavalcaselle a fost solicitat mai tîrziu în Italia 
să elaboreze o mare lucrare de inventariere a opere- 
lor de artă din regiunile Marche și Umbria. Cei 
doi cercetători au călătorit împreună din localitate 
în localitate, expertizînd tablourile. 
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In 1864 Cavalcaselle evenit membru cores- 
pondent al Academiei Franceze, si in cele din 
urma a fost chemat la Viena, pentru a reorganiza 
galeria din Belvedere. „Revolugionarul, condamnat 
la moarte numai cu cîţiva апі in urmă de către 
autorităţile austriece, era acum invitat la Viena 
ca expert de prestigiu internaţional. 

Cavalcaselle nu făcea parte dintre aceia care 
erau înarmaţi cu arsenalul esteticii şi filozofiei. 
Era relativ puţin instruit și pornea, în esenţă, din- 
tr-un domeniu pragmatic. Era, însă, un pictor care 
știa să vadă. În totală opoziţie cu Giovanni Morelli, 
vea un respect extraordinar pentru autoritățile 
in materie, deşi în cele mai multe cazuri depășea 
потогіста Ше istoriei artei din vremea sa prin ex- 
perienja sa vizuală si prin simţul său pentru stil. 
In fata unor originale, Cavalcaselle a dovedit 
totdeauna multă siguranță de sine. Odată, cînd 
N a vrut să-l conducă printr-o galerie, a 
spus: „Sappı, che io sono il Padre Eterno!“ (Sa 
stil cà eu sînt Veşnicul Părinte!) | 
Adolfo Venturi, care l-a cunoscut pe Cavalca- 
lle cu puţin timp înainte de moartea acestuia, 
edea în el un al doilea Vasari, iar în opera sa 
o prezentare a întregii picturi italiene cum n-a 
mai existat alta de la Lanzi încoace. Și-a dat 
insa seama şi de dificultăţile cu care avusese de 
luptat Cavalcaselle: „Dacă ne imaginăm difi- 
ultățile care se inaltau în fata cercetării artistice 
din acea vreme, cînd fotografia nu venise, încă, 
în sprijinul memoriei cercetătorului, atunci Isto- 
ria picturii italiene a lui Cavalcaselle trebuie să 
пе рага о opera supraomeneasca “ 


În anii batrinetii s-a aşternut tăcerea în jurul 

1 Cavalcaselle. În 1867 mai fusese numit inspec- 
la Museo Nazionale din Florenţa, însă cola- 
borarea cu diferitele COMISII si cu artiștii de ase- 
menea răspunzători pentru conduce erea Galeriei şi 
care nu pricepeau nimic din arta veche a unn Jie- 
dicat desfășurarea unei activităţi rodnice. Și-a dat 
urind demisia. Apoi s-a mutat la Be ca 
inspector general pentru artele frumoase, dar n-a 


mai fost în stare sa intervină astfel în munca apa- 
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ratului administrativ, incit sa realizeze ge 
nari, A demisionat curînd si din aceasta funcţie. 

In cele din urmă s-a dedicat în întregime tra- 
ducerii propriilor lucrări, notate de Crowe їп limba 
engleză. Venturi povestea despre batrinul Caval 
caselle: „Statea meditind cu desenele şi notițele 
sale în faţă, traducea şi se străduia să găsească 

cuvinte şi fraze, fara să se gindeasca vreodată 
că tocmai colecţiile sale de notițe și desene sint 
mai valoroase decir cărțile sale, aceste foi cu 
cuvintele și liniile lor, rezultatele nemijlocite ale 
impresiilor și cercetărilor sale, care constituie cea 
mai prețioasă istorie a picturii italiene din cite 
sînt!“ 

Joseph Crowe, pe care Cavalcaselle l-a cunoscut 
în 1847 la Miinchen, parcursese de asemenea o 
evoluţie îndelungată înainte de a se fi mani- 
festat ca istoric de artă. Se arătase preocupat de 
politică, economie și artă, a desenat şi a pictat 
acuarele și fusese în timpul războiului din Crimeea 
trimis special în Balcani și corespondent de război 
al unor ziare englezești. Un timp, a condus in 
India o şcoală de artă. Mai tîrziu a devenit consul 
englez la Leipzig şi a strîns acolo în jurul casei 
sale un cerc de amici din care făcea parte Freytag, 
Treitschke, Salomon Hirzel şi R. Wachsmuth. 

A fost consul general al Angliei și la Düssel- 
dorf, unde l-a intilnit pe Karl Woermann. Acesta 
scria despre el: „Nu-mi este îngăduit să trec sub 
tăcere ре unul dintre cei mai notorii și însemnați 
istorici de artă englezi din acea vreme, care deti- 
nea funcţia de consul general al Marii Britanii 
la Düsseldorf, pe J. A. Crowe care a scris, 
împreună cu italianul G. B. Cavalcaselle, celebra 
şi marea Istorie a picturii italiene și care făcea 
parte dintre prietenii casei noastre.“ Woermann a 
descris astfel înfăţişarea lui Crowe: „Crowe era 
o apariţie remarcabilă, atrăgătoare. Părul său de 
un castaniu roșcat, întregit de o barbă de același 
ton, încadra niște trăsături tipic englezești, însu- 
fletite de o expresie amabila și plină de duh. 
Soţia sa, fiica unui ofiţer prusac, atrăgătoare, 
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vioaie și cu replica promptă, contribuia deopotrivă 


la translormarea casei Crowe de la Düsseldorí 
intr-un centru spiritual“ 
Oricit de bine i-ar fi mers ulterior istoricului 


de artă şi consulului general Joseph Crowe, în 
perioada creării principalelor capodopere, în cola- 


borare „cu Cavalcaselle, cei doi cercetători au 
dus-o foarte prost. Joseph Crowe a descris în 
nemoriile sale condiţiile în care au fost reali- 
zate aceste lucrări de istoria artei, considerate mai 


tirziu ca fiind QE mate 
lucru, în care se afla doar o masă rotundă cu 
tre, scaune, avea cel mult 6,60 metri pătraţi. La 
micul dejun luam ceai cu pline, prinzul era incert, 
la fel și cina. Ne chiverniseam cu cea mai mare 
grija rezery m ceaiul il cumpäram cu livra la 
Twining si ne stradui lam sa ne ajungă cit mai mult. 
Foc n-aveam si ne încălzeam cu pături. Două lu- 
ninarı trebuiau sa ne ajungä pentru iluminat. 
intr-o zi din primăvara anului 1853 se terminase 
chiar şı ceaiul, ne lipsea şi pîinea de dimineaţă. 
In ziua precedentă n-avusesem ce mînca la prînz 
ў ne-am trezit de aceea devreme. Ne-am sculat 
pe la 6 sau 7. Soarele strălucea, ne-am îmbrăcat și 
am pornit-o pe strada 


„Camera noastră de 


) 
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lar de acolo prin parcuri. 
| Kensington ne-am asezat sä ne odihnim pe o 
anca şi ne bucuram de aerul curat, cînd s-a 
apı ори! Че noi un indi ivid i in zdrente, rugindu- ne 
sa ne induram de el, ca nu avusese ce minca la 
micul dejun. M-am uitat la Cavalcaselle si am 
izbucnit in ris întrebîndu-mă căruia dintre noi 
i îi mergea cel mai prost. Dar în aceeași zi 
destinul nostru a cunoscut o ameliorare“ 





elaborată in 
comun, Ihe Early Flemish Painters (Primitivii 
Ilamanzi), urmată, in 1864, de primul volum al 
lucrării A History of Painting in Italy (Istoria 


In 1856 a apärut prima operä 


picturii italiene). Cei care doar cu putin timp 
în urmă cutreierasera fläminzi străzile Lon- 
drei, deveniseră subit autorități de talie 
europeană. Beneficiind de o cunoaștere exactă 


a particularitatilor diferiților maestri, ei au elabo- 






rat o metodă cu ajutorul căreia putea fi deter 
minată paternitatea unor opere de arta. Ei nu se 
preocupat de abstracţiuni teoretice sau concepte 
= stil, ci — urmînd spiritul ştiinţelor exacte - 

'märeau cunoaşterea aprofundată a eleme: ntelor ce 
dif ferentiaza operele de artă, cercetind specificul 
modalităţii de creaţie. 

О ediţie germană a istoriei primitivilor fla- 
manzi a apărut în 1875 la Leipzig, în prelucra- 
rea lui Anton Springer. În prefața Springer se 
ocupă de opera lui Crowe și Cavalcaselle, subli 
niind înainte de toare trei calităţi: „Cercetarea 
exactă a izvoarelor, prezentarea clară a confinutu- 
lui pentru fiecare operă analizată, investigarea 
atentă a procedeelor tehnice“. Springer arată în 
continuare că autorii au consultat și au valorificat 
întreaga literatură So specialitate relativ la subiec- 
tul tratat. El nu s-a limitat insa la traducere, cı 
a făcut și See, aducind lucrarea la zi — 
trecuserä oricum aproape 20 de anı de la prima 
apariţie a cărții în Angli a. Ultimul capitol de 
exemplu, in care se studiază influenţa pic turii neer- 
landeze asupra celei germane, i se datorează în 
întregime lui Springer. 

În ciuda unui curgator stil narativ, adnotārile 
sînt precise și te meinice. Se întîmplă uneori ca o 
pagină să conțină numai trei rînduri de text, restul 
fiind ocupat de adnotări. Un nivel remarcabil pre- 
zinta şi descrierile picturilor, atestind o cunoaștere 
a calităţilor formale, ce se dovedea surprinzătoare 
pentru epoca respectivă. 

Semnificativ pentru punctul de vedere al auto- 
rilor şi pentru situaţia istoriografiei с de artă de la 
mijlocul secolului XIX, ce se mai afla sub înrîu- 
rirea romantismului, este faptul că Crowe şi Cav al- 
caselle nu i-au inclus în Istoria picturii italiene, 
apărută în 1864, pe Rafael, Titian, Leonardo si 
Michelangelo. Accentul se pune clar pe etapa de 
pregătire a renașterii mature (clasice) ai cărei rea- 
lizatori sînt omisi, în virtutea ideilor lui Ruskin. 
Editorul versiunii germane, Max Jordan, spera ce-i 
drept, după cum scria „in знаде istoriei de arta“ 


, 








intro continuare a Istoriei picturii italiene, care 
însă n-a mai urmat. Cartea despre ‘Titian, publi- 
cată în 1877, precum şi ultima lucrare comună a 
lui Crowe şi Cavalcaselle, Raphael, bis life and 
works (Rafael, viaţa și operele sale, 2 vol, Londra 
1885), prezintă o parte a evoluţiei ulterioare. Con- 
tinuarea avea să le fie rezervată unor oameni de 
știință de mai tirziu. 





Contemporanii au tot încercat să descopere cit 
reprezintă contribuţia fiecăruia dintre cei doi cerce- 
tători la lucrările lor comune. Din informaţiile 
oferite de Joseph Crowe, sau inspirate de acesta, 
se pare că partea de contribuţie a ambilor cerce- 
tatori ar fi fost de aceeași importanţă. Max Jor- 
dan, editorul memoriilor lui Crowe în limba ger- 
nană, scria: „În general se presupune că lucrarile 
lor ar fi fost elaborate astfel: italianul ar fi fur- 
oe materialul, iar englezul i-ar fi asigurat orga- 
iizarea și formularea. Aceasta este o eroare. Cei doi 
prieteni au trăit și studiat ani Mme و‎ A mpreu- 
na — în vremuri bune si altele destul de potriv- 
nice — şi s-au es? izat în ei үжен кыс funda- 
mentale atit de ferme asupra prob ‚lemelor princi- 
pale ale domeniului de cercetare, încît se înțelegeau 
dintr-un cuvînt. De aici a rezultat posibilitatea 
inei concordange aproape fără cusur atunci cînd 
era vorba să stabilească rezultatele. Fiecăruia tre- 
ры ie să i se atribuie o parte egală din această 
iptuire demnă de toată admiraţia, chiar dacă 
rowe şi-a asumat întreaga redactare a materialu- 
lui elaborat în cor mun, asi gurînd prin aceasta unita- 


tea stilului, acea Si! nplitate fara zorzoane care este 








cu atit mai î ml )ucur atoare cu cit acest domeniu este 
uit de bogat în ispite“ 

Crowe însuşi spunea: „Contribuţia principală a 
lui Cavalcaselle la istoria primitivilor flamanzi a 
constat în a aprecia picturile în ulei, pe lemn sau 
pinza, $1 a confirma sau contesta opinia mea asupra 
lor“. El relata si despre unele discuţii aprinse, la 
capătul cărora unul sau celălalt trebuia să cedeze. 

Cu privire la speculaţiile publicului se spune: 
„Peste апі am mai scris alte cărți, însă Crowe şi 





Cavalcaselle au ramas nedesparyiji. Lumea voia 
sa descopere secretul colaborării noastre. În Italia 
e spunea ca Cavalcaselle ar fi o nulitate, în 
Anglia îl laudau multi pe Cavalcaselle si se amuzau 
de ignoranta lui Crowe. Pina la urmă a trebuit sa 
iau public poziţie fară de numeroasele prezumtii 
care circulau în jurul nostru cu privire la adevă- 
ratul autor, iar mai tirziu i-am dat lui Caval- 
caselle acordul să-și pună primul semnătura sub o 
Der eene în italiană a Istoriei picturii italiene, 
numai pentru că-mi explicase са altfel nu-și mai 
ga apăra poziţia în propria sa patrie“ 

Crowe avea, evident, nevoie sa se arate într-o 
lumină favorabi ila, de aceea sı scria: „Cavalcaselle 
avea mai multa incredere in aprecierea mea in 
ale artei dech in a oricarui alt contemporan, iar 
eu aveam aceeaşi părere despre a sa. Astfel ne-am 
acordat de minune într-o asociaţie de afaceri, care 
nu s-a dizolvat niciodată“ 

Cavalcaselle era mai reţinut în aprecierea con- 
wibugei celor doi parteneri, iar în traducerile 
făcute în limba italiană respecta strict textul redac- 
tat de Crowe. Ar putea să fie apropiată de reali- 
tate ipoteza PR Ӯ căreia ar fi vorba, în esenţă, 
de cercetările lui Cavalcaselle, ale căror rezultate 
le consemnase Crowe în numeroase notițe. Adolfo 
Venturi a mers pînă la a afirma că munca efectivă 
fusese depusă de Cavalcaselle, Crowe schitind doar 
cadrul istorico-cultural. Digresiunile istorice îi slu- 
jeau lui Crowe numai pentru a crea pasaje de legă- 
tură între nenumăratele însemnări ale lui Caval- 
caselle; $i totuși un simplu catalog, fara toate acele 
pasaje intermediare, ar fi fost cel mai bun si cel 
mai simplu mod de publicare a investigaţiilor și 

cercetărilor lui Cavalcaselle“. Si Lionello Venturi 
mai opina ca cel ce a patruns mai profund decit 
oricine înaintea sa în stilul vechilor maeştri, a fost 
Cavalcaselle. 

In dezvoltarea sa ulterioară, istoriografia de 
artă avea să se concentreze mai intens asupra for- 

i $i, spre a o demonstra cit mai eficient, avea sa 
se orienteze spre arta clasică. 


ISTORIC DE ARTĂ ȘI REVOLUȚIONAR 


Gottfried Kinkel (1815—1882), prietenul lui 
Jakob Burckhardt din perioada romantica a anılor 
de studii ретге ecuti pe Rin, este o figură fascinantă 
pentru perioada de început, a istoriei de arta. Im- 
yortanga sa rezidă în contribuţia pe care a adus-o 
la înzestrarea acestei discipline în devenire cu baze 
netodologice (10). Kinkel s-a nascut la Ol a kise. 
inga Bonn, ca fiu al unui preot protestant. A stu- 
diat teologia, întîi la Bonn apoi la Berlin. S-a into 
Bonn, ca să plece apoi în 1837 în Italia. fa 
1839 a devenit Be de religie la gimnaziul din 
Bonn, iar in 1840 diacon. In 1842 a publicat un 
volum de predici. impremi cu Johanna Mockel, 
care s-a însurat în 1843, după divorţul aces- 
tela), a inf ințat „Maikäferbund“ (Asociaţia „Сага- 
buşul de mai“) ‚ Cuplul a intimpinat mari dificul- 
iti din cauza convertirii soţiei la protestantism, 
tfe] încît Kinkel s-a lăsat pina la urmă com- 
în de teologie. Din acel moment, pe lîngă activi- 
tatea sa poetică l-au preocupat în primul rind is- 
toria culturii si istoria artei. Curind 1 se conferi 
pentru aceste specialități o catedră la Universita- 
din Bonn. 
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n 1845 a aparut un volum al cursurilor sale de 
oria artei, sub titlul SC ichte der bildenden 
ünste bei den christlichen Völker, vom Anfange 

Zeitrechnung bis auf die Gegenwart (Is 
torıa artelor plastice la popoarele crestine de la 

i itul erei noastre pina în DEENEN S-a tiparit, 

doar primul volum care se referea la arta 
paleocrestina. Kinkel si-a ratat numirea la Berlin 

datorită unei poezii de orientare liberală. În 1848 

Kinkel a devenit adeptul revoluţionarilor, a redac- 
tat ziarul „Bonner Zeitung“ în spiritul acestora, 
si a intrat, apoi, ca deputat în a doua Cameră, 

luînd poziţie în favoarea extremei stîngi. Întrucît 

participase la asaltul arsenalului de la Beck, 

a fost nevoit sa fusa. A plecat To in Pfalz, unde 
51-а continuat activitatea politică sub numele de 
Fenner von Fenneberg, 





Prin această activitate şi-a periclitat c cariera. La 
Bonn încercase să oi 'ganizeze un partid democratic 
și să ia legătura cu pătura de n ujloc şi cu munci- 
torimea. Aliatul său cel mai apropiat era pe vre- 
mea aceea Carl Schurz*. Kinkel a fost arestat la 
Durlach în 1849 şi învinuit de tentativă de lovi- 
tură de stat, urmînd să fie condamnat de către 
Tribunalul de război din Rastatt la detentiune 
pe viaţă într-o fortăreață. Însă regele Prusiei a 
comutat condamnarea aspră într-o pedeapsă cu 
închisoarea. Această sentinţă a stirnit vilva in 
Germania si peste hotare si a prilejuit а р гі 
In noiembrie 1850, Kinkel а reusit sä evadeze din 
închisoarea Spandau, cu ajutorul soţiei sale Jo- 
hanna si al studentului Carl Schurz. A reusit sa 
fugă în Anglia. In 1851 a plecat pentru scurtă 
vreme în America. În 1853 a preluat o catedră la 
Institutul superior pentru doamne din Bedford 
Square în Anglia. 

La Londra trăiau pe atunci un mare număr de 
emigranţi germani, foarte sugestiv descriși într-un 
„roman cu cheie“ al doamnei Kinkel. Si Mal- 
vida von Meysenbug a vorbit în Memorien einer 
Idealistin (Memoriile unei idealiste) despre acti- 
vitatea didactică desfăşurată de Kinkel la Londra. 

În 1858, anul în care Kinkel și-a pierdut sofia, 
care s-a sinucis, el a înfiinţat la Londra ziarul 
german „Hermann“. În 1861 i s-a cerut să ţină 
conferinţe de istoria artei la South Kensington 
Museum și în Palatul de Cristal. A contribuit ast- 
fel esenţial la introducerea istoriei artei în An- 
glia. 

În 1866 Kinkel a fost numit profesor de arheo- 
logie si istoria artei la Politehnica federală de la 
Ziirich. În timpul activităţii didactice desfășurate 
aici a aparut culegerea sa Mosaik 

ea de istoria artei, Berlin 1876 6 
"Cat să găsească о platforma 
i mici. El mărturiseşte 


german 
1 
udului 
il in razb 1 а ces е, nistru de 
reputat public 


prefaţă: „Debutind în disciplina istoriei de artă şi 
infiintind catedra respectivă la Universitatea din 
Bonn, mi s-a părut oportun să scriu un manual 
re, mai puţin didactic decît al lui Kugler, tra- 
tind problema mai putin filozofic si detaliat decît 
Schnaase — printr-un limbaj accesibil şi printr-o 
prezentare plăcută — să-i atragă ре germanii cul- 
tivati, prin mijlocirea istoriei, spre bucuria artei 
Asemenea prietenului său Takob Burckhardt, 
Kinkel năzuia să informeze cercuri largi, difuzind 
cunoștințe pe care le dorea chiar popularizate. La 
aceasta a contribuit probabil în mare măsura şede- 
rea sa în Anglia. Mai tîrziu a fost considerat ca 
unul dintre întemeietorii mișcării universităţilor 
»opulare | , 
Urmind spiritul cercetărilor iconografice din se- 
olul al XIX-lea, Kinkel şi-a concentrat atenția 
îndeosebi asupra conţinutului operei de artă. El 
spunea: ,Daca ne tot marginim sa relatam cine 


a pictat $i cum 5-а pictat, atunci istoria artel ra- 


mine unilaterală; legătura artei cu viața, fondul 
ei cultural-istoric pot fi deslusite doar precizînd 
tematica şi momentul istoric în care au pătruns 
în pictură anumite subiecte noi“ 

În acest context trebuie relevat în primul rînd 
rticolul „Die Brüsseler Rathausbilder des Rogier 
van der Weyden und deren Copien in den burgun- 
dischen Tapeten zu Bern“ (Picturile de la primă- 
ria din Bruxelles ale lui Rogier van der Weyden 
i cépiile lor in tapiseriile burgunde de la Berna) 
în care Kinkel investiga noua tematica de caracter 
laic, conturată în secolul al XV-lea. Alte articole 
e ocupă de taurul Farnese, de legendele generate 
de opere de artă, de mausoleul din Halicarnas, 
de Stonehenge şi de epoca în care a fost ridicat, de 
biserica Sfînta Sofia din Constantinopol şi de gra- 
oru] Hollar, Kinkel fiind primul exeget care 
| trecut in revistă întreaga sa operă. Dar pe lîngă 
iceste numeroase teme de istoria artei, mai erau si 
poeziile. In 1843 a publicat un volum de versuri. 
Dupi ce s-a mutat 3 Zürich a aparut Der Grob- 
chmied von Antwerpen (Fierarul din Antwerpen) 





iar mai tîrziu volumul de poezii intitulat Т 

Încă în 1849 publicase, împreună cu soţia sa, un 
volum de povestiri. Gottfried Kinkel a decedat în 
anul 1882 la Ziirich. 


REDESCOPERITORUL LUI REMBRANDT 


Eduard Koloff, primul critic profesionist anga- 
jat ca atare, n-a rămas nici el în domeniul EEN 
riei de artă germane a timpului sau, activind î 
deosebi la Paris (11). În contact nemijlocit cu te- 
zaurul artistic de la Luvru, precum și cu artiștii 
contemporani — în special cu Delacroix — Koloff 
a ajuns să-l redescopere pe Rembrandt, ceea ce 
poate fi considerată suprema sa realizare. 

Koloff lucra la Cabinetul de stampe din Paris, 
căutînd în Biblioteca naţională mode i rechi pen- 
tru desenatoarele unor jurnale de modă pariziene; 
el n-a obţinut niciodată o funcţie de conducere. 
Cînd Wilhelm von Bode i-a propus în 1872/73 
să preia conducerea Cabinetului de stampe din 
Berlin, Koloff a refuzat oferta. 

În anul 1840 a apărut în Historisches Taschen- 
buch al lui Raumer articolul „Die Entwicklung 
der modernen Kunst aus der antiken bis zur Epoche 
der Renaissa nce “ (Dezvoltarea artei moderne din 
antichitate pînă în epoca renașterii). Scrierile lui 
Koloff aveau în vedere totdeauna problemele con- 
temporaneitatii. El a scris despre muzeele din 
Paris, despre expoziţiile si de: spre construcţiile noi, 
articole si critici care au apărut între anii 1834 
și 1840 în revista » Kunstolatt", 1 pe care le 
semna cu numele de Ed. Collow. 

Koloff a repudiat atit nostalgia antichității cit 
si cea a evului mediu, calificind drept eroare intro- 
ducerea cezurilor istorice. E] a sesizat continuita- 
tea evoluţiei si a acordat însemnătate chiar si epo- 
cilor temporar mai putin pretuite, considerate inca 
perioade de decadenta, anticipind astfel pe Alois 
Riegl. Subimpartirile epocilor le considera noţiuni 
auxiliare pe care stunta le aplică unui organism 
viu: „Chiar dacă ai tăiat in părticele mici orga- 


nismul viu al artei şi i-ai pus fiecăreia o etichetă, 
vei rămîne încă foarte Ce de o judec ata sana- 
toasa, cumpatata si infailibila, cu огспа inde- 
minare şi oricît de curat să fi fost făcute sectio- 
nările, oricît de fericit ar D fost denumite divi- 
ziunile si subdiviziunile. Credem că am face mai 
bine dacă am spune pur Şi simplu cum se infati- 
seaza lucrurile in arta; chiar si contemplarea si exa- 
minarea nepretenţioasă ar mai putea oferi multe 
lucruri atrăgătoare si instructive. Căci n-ar fi cu 
siguranţă un spectacol plicticos ŞI nici o inv estigatie 
fara roade, daca am urmări impletirea fara de 
sfirsit a artei tuturor popoarelor si secolelor sau 
intrepatrunderea in aceleasi scoli, in operele ace- 
lorası artişti a două stiluri artistice și principii 
artistice opuse“ (12). 
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Artiştii sînt cei ce pregătesc descoperirile istorici- 
lor de artă — fapt ilustrat de relaţia dintre Dela- 
croix $i Koloff. In 1831 Delacroix spunea: „Poate 
se va descoperi odată că Rembrandt este un pictor 
nult mai mare decît Rafael. Ceea ce scriu aici este 
o blasfemie, care va face ca tuturor celor de la 
Academie să li se facă părul măciucă“. Această 
redescoperire a lui Rembrandt a fost realmente 
ceva senzaţional, căci el fusese în genere consi- 
derat un pictor de importanță locală, din seco- 
ul al XVII-lea. Pärerii lui Delacroix i s-a asociat 
peste doi ani istoricul de artă Koloff. El spunea 
despre Rembrandt: „Nu forma si desenul, ci cu- 

rea și lumina erau pentru el esentialul“. Această 
aracterizare este valabila atit pentru Rembrandt 
cit şi pentru Delacroix. Koloff s-a ridicat impo- 
riva opiniei, multă vreme dominantă, despre infe- 
‘ioritatea lui Rembrandt: „Tot ce s-a trăncănit 
1 tot ce s-a fabulat despre circumstanțele vieţii 
sale este suspect și dubios. Realmente demne de 
ncredere, sigure, adevărate sînt operele sale; aceasta 
este ceea ce rămîne din el, şi aceasta este sufletul 
său 





Astfel, in Taschenbuch für das Jahr 1854 al 
lui Raumer, Koloff a publicat studiul „Rembrandt 
nach neuen Aktenstücken und Gesichtspunkten 
geschildert“ (Rembrandt prezentat conform unor 





documente şi puncte de vedere noi). Se contura 
aici о primă imagine ştiinţifică despre arta lui 
Rembrandt, integrată în dezvoltarea istorică, de- 
dusă din predecesori pînă la Lucas van Leyden, 
Lastman şi Elsheimer. Principalul este că fusese 
recunoscut geniul coloristic, manifest în arta lui 
Rembrandt. Koloff l-a încadrat în marea tradiţie 
a coloriştilor, de la Titian la Rubens, Murillo şi 
Velazquez. 

Eduard Koloff era tipul omului care se situează 
în miezul vieţii, care manifestă o mare sensibi- 
litate pentru tot ceea ce е in legătură cu arta şi 
deţine totodată capacitatea de a schiţa principalele 
conexiun istorice. 


EUGENE FROMENTIN 


Pornind de la practica de artist, pictorul Eugene 
Fromentin (1820—1876) a imprimat istoriei de 
artă, un important impuls. (13) In articolul ei 
„Eugene Fromentin e le origine della critica d'arte" 
(Eugene Fromentin şi originile criticii de artă), 
Mary Pittaluga vede în Fromentin chiar pe înte- 
meietorul criticii de artă moderne. 

Fromentin s-a născut în La Rochelle şi urma 
să devină jurist. Dar curînd, el s-a dedicat picturii 
де peisaj pe care a studiat-o cu Louis Cabat. Sub 

influenţa pictorului orientalist Marilhat, s-a spe- 

cializat înainte de toate în zugrăvirea peisajului 
nord. african. Picturile lui Fromentin sint repre- 
zentari sensibile dar nu prea consistente din punct 
de vedere artistic, ale unor privelisti din desert, 
ce impresionează prin efecte de ecleraj, obţinute 
prir aplicarea unor glasiuri subțiri. Fromentin 
a călătorit mult şi a scris numeroase jurnale 
de călătorie. Între 1842—1846 a vizitat de mai 
multe ori Africa, în special Algeria. Despre cala- 
toriile sale in Africa a scris mai tirziu două cărți: 
» 1857 Un été dans le Sahara (О vara in 

Sahara) si in 1859 Une année dans le Sabel (Un an 
în Sahel). Fromentin s-a afirmat şi ca autor de 
romane. În 1863 a publicat romanul Dominique. 


În 1875 Fromentin a întreprins o călătorie prin 
Belgia si Olanda, ce a constituit sursa vestitei sale 
ard Les Maitres d'autrefois (Maeştrii de odini- 
oară), apărută în 1876. Curind după aceea, la 
27 august, Fromentin a murit la Saint Maurice. 

Fromentin a făcut accesibil istoriei de artă un 
nou domeniu, cel al picturii flamando-olandeze 
vechi, a cărei importanţă fusese pină atunci prea 
puţin apreciată si care igi găsea justa prețuire 
in ochii versati ai unui călător-pictor. Fromentin 
judeca operele şi sub aspectul tehnicii picturale, 
deschizind noi perspective prin ineditul considera- 
tiilor sale. 

Lucrarea sa are caracterul unor note de 
torie. El n-a văzut doar arta, ci a descris peisa- 
jele şi comunicațiile, orașele și oamenii. Farmecul 
deosebit al acestei opere îl constituie incorporarea 
cultural-istorică a artei într-un sistem de corelaţii 


mai larg. Fromentin, care privea foarte atent, a 
redus la proporţiile reale exagerările și a înlăturat 
neînțelegerile predecesorilor săi, rezultate dintr-o 
optică prea teoretică. 


Expunerea conţine desigur multe generalitayi, 
multe lucruri legate de epoca respectivă, trăsă- 
tură ce trebuie atribuită și intenţiei de popu- 
larizare. Ca principiu călăuzitor pentru modul sau 
de lucru pot fi considerate cuvintele scrise despre 
Xondul de noapte“. El a privit acest tablou fara 
a-l supraaprecia si fara a-i înțelege greșit impor- 
tanta, spunînd: „Trebuie să paräsım cu orice pret 
căile bătute, comode, trebuie sa patrundem în hă- 
tis si să vorbim pe mestesug“. EI mai so- 
cotea că adevăratul ător în domeniul artei 
trebuie să fie în aceeași persoană istoric, filozof ŞI 
pictor. Afirma despre sine cu modestie că n-are 
nimic comun cu primele două calităţi: „Pictura este 
arta de a exprima iny zibilul prin vizibil; căile ei, 
fie ele înguste sau largi, sînt pline de probleme 
al căror adevăr îl putem verifica, dar pe care e 
bine să le laşi în noaptea lor ca p nişte mistere. 
Eu vreau doar sa exprim surpri bucuria, ad- 
mirația pe care mi-au stirnit-o шде picturi și, 
nu mai puţin, dezamăgirile pe care mi le-au pri- 





cinut. Мо: consemna astfel, cu toată onestitatea, 
doar nzal > lipsite de nportanta ale unui pur 


Pozitia sa este strins inrudita cu aceea a tina- 
rului Jakob Burckhardt, care il aprecia foarte mult 
pe Fromentin, fiind deopotrivă adversarul orica- 
rei metode si straduindu-se sa comunice impresü 
subiective. Fromentin declara si el са nu adopta 
nici о metodă şi nici o cale consecventă în studiile 
sale. El singur dezvăluia lacunele din scrierile 
sale, preferinţele și omisiunile, observînd totuşi con- 
comitent а па constatarılor sale nemijlocite 
Prob lemele de meșteșug il interesau mai mult decât 
teoriile şi Se tratiile filozofice. Drept punct de 
pornire pentru o istorie a artei cu adevarat rea- 
lista pot trece cuvintele pe care le-a scris in înche- 
ierea prefetei cărţii sale: „Metoda mea va fi să 
uit tot ce s-a spus deja despre acest subiect; țelul 
meu, să ridic probleme, să stimulez dorinţa de 
cercetare și să le insuflu celor ce sînt în stare să 
ne faca un asemenea serviciu aspiraţia de a le 
soluţiona“ E 


EDIFICIUL DOCTRINAR AL LUI SPRINGER 


În opera lui Anton Springer (1825—1891) culmi- 
neaza o anume concepţie relativ la dezvoltarea 
istoriei de artă (14). Stiinta despre artă căuta 
să ajungă iarăși pe terenul faptelor si, eliberată 
de раја digresiunilor si speculațiilor romantice, 
să verifice justețea unor lucruri afirmate. Într-o 
postfață la marea operă Bilder aus der neueren 
Kunstgeschichte (Imagini din istoria mai nouă 
a artei), sub titlul „Cunoscători de artă şi istorici 
de arta“, Springer a explicat ce intelege sub ter- 
menul de istoria artei: „Două sarcini trebuie să 
rezolve istoria artei cu prioritate. Trebuie să schi- 
jeze o imagine vie si intuitivă a purtătorilor mis- 
саги gl dezvoltării artistice, să arate ce idei 
domneau în imagir запа artiştilor, in ce forme le 
imbräcau ei, pe ce cäi au pornit-o artistii in timpul 
activităţii lor si ce țeluri îşi propuneau să reali- 


zeze. Pe lîngă această caracterizare psihologică, 
istoria artei trebuie să descrie şi atmosfera în care 
espiră artiştii și generaţiile de artisti, ambianța, 
nediul în care se mișcă, influenţele ce se exercită 
asupra lor, moștenirea pe care o administrează si 
о sporesc, Aceasta se cheamă a zugrăvi fundalul 
istoric, în special pe cel de istoria culturii, iar în 
ultimul tir mp istoria propriu-zisă a artei a fost ne- 
deine 1 îmbogăţită cu mult zel și plăcere prin con- 
sideratiuni de istoria culturii. Ge a fost bună, 
dar substanţa, adică știința, a fost în numeroase 
cazuri insuficientă. Corelarea istoriei de artă cu 
istoria culturii se face în genere printr-o introdu- 
cere la fiecare perioadă mai amplă, introducere 
ce se referă mai mult sau mai puţin amănunţit la 
tarea generală si la moravuri, la gradul de 
cultură intelectuală și morală, la viaţa politică și 
sociala. Împotriva separării acestor sa Sapir se 
oricit de pline de sens ar fi uneori, de relatarea 
istorico-artistică propriu-zisă, se pot ridica multe 
obiecţii; şi mai întemeiate împotriva cuprinderii 
unor perioade mai întinse în atari introduceri“ 

Springer polemizează aici cu metoda istorică 
preconizată de Carl Schnaase, care intelesese să-şi 
preceadă capitolele cu consideratiuni de istoria 
culturii. Ce punea Anton Springer în locul acestei 
metode a istoriei culturii? El voia să lege mai 
strîns determinativul operei de arta de morfologia 
ei. Springer considera că diferenţierea dintre cu- 
noscătorii de artă și istoricii de artă constituie o 
racilă a epocii pe care el voia să o depășească prin 
reunirea virtuţilor ambelor categorii. Istoria artei 
mai trebuia să se impună ca disciplină științifică iar 
Springer definea numeroase lipsuri ale sale ca boli 
ale copilăriei. El considera că istoria artei abia 
ieşise din vîrsta copilăriei, şi că partea covirsitoare 
a problemelor îşi mai așteaptă rezolvarea. Vedea 
realist carentele și îndrăznea să le exprime: „Pozi- 
tia atribuită de cercuri largi istoriei de artă nu 
poate dura multă vreme, este intolerabilă. Marele 
public o consideră un produs de cofetărie, cu gust 
plăcut, dar inconsistent. Artiştii îi contestă capa- 





citatea de a emite judecăți de valoare autonome, 
cunoscătorii, care dispun, indiscutabil, în cercul loı 
restrins, de cele mai bogate cunoștințe, o privesc 
de sus, sitirtela cu vechime, in special discipli- 
nele istorice limitrofe, o tolereaza condescendent 
sau o considerá un intrus minor. Nu exista decit o 
singură ieșire. Faţă de artiști şi faţă de cunoscătorii 
de artă trebuie apărat caracterul strict ştiinţific al 
istoriei de artă, iar istoricii trebuie dete :rminati sa 
recunoasca legitimitatea acestei pretinse surori bas- 
tarde, care împarte cu istoria aceeași sen: de 
investigaţie, precum si același material de cercetat“ 
Springer, care a ajuns să se ocupe See tirziu 
de această disciplină, a luptat pentru recunoașterea 
ei. In capitolul de încheiere al memoriilor Aus 
meinem Leben (Din viaţa mea) — fiul său Jaro 
trage următoarea concluzie: „Scrierile de istoria 
artei ale lui Springer au fost apreciate de cei com- 
petengi. Trebuie totuşi menţionat, că poate nici un 
alt istoric de artă n-a scris în condiţii atit de difi- 
cile ca dinsul. Căci în Leipzig nu avea la dis- 
poziţie nici o colecţie demnă de menţionat, iar 
in afara unei călătorii în Italia, întreprinsă în 
1882 mai mult din motive de sănătate, „Starea sa 
fizică nu i-a permis efectuarea nici unei călătorii 
de studii pentru a-și împrospăta amintirea celor 
contemplate cu multă vreme în urmă“. Springer, 
care fusese poreclit pe cînd era profesor titular la 
Leipzig: „Eremita Lipsiensis" (Eremitul din Lip- 
sca), a avut într-adevăr o Viaţă grea şi n-a cunos- 
cut partea luminoasă a ştiinţei despre artă. 
Student al lui S springer la Leipzig, Gustav Pauli 
а notat mai tîrziu in memoriile sale: „Precum majo- 
ritatea istoricilor de artă din generaţia sa, Anton 
Springer a parcurs un proces de formare neobis- 
nuit. Nàscut la P raga, in conditii foarte modeste, a 
avut parte de o tinereţe plină de privatiuni. 51-а 
cîştigat existența ca preceptor, apoi ca ziarist, 
fiind implicat ca politician democrat in främintä- 
rile din Austria, fapt atestat de cartea sa despre 


istoria austriacă în epoca modernă. Doar par- 


curgind calea ocolită a istoriei a ajuns la istoria 





artei, pe care o socotea pe drept cuvînt o ramură 
a ştiinţei istorice“, 

Harry conte de Kessler, tot un discipol al lui 
Springer, relatează despre profesorul său: „Springer, 
care era un bätrin democrat și un pan-german 
impulsiv, s-a retras din politică în istoria artei, 
transferindu-si forţa temperamentala în știință. 
Prelegerile sale erau discursuri. Ne trata ca pe u 
parlament. Se simţea şef de partid si lupta impa 
timit împotriva fracțiunii adverse, infierind drept 
capul acesteia pe Hermann Grimm din Berlin: 
ceea ce le prezintă acesta discipolilor si cititoarelor 
(sublinia ,,cititoarelor“) este — şi aici trintea zgo- 
motos pe catedră cărțile lui Grimm Rafael şi 
Michelangelo — «flecareala», roman istoric ne- 

reusit, literaturä de senzaţie de proastă calitate. 
Este nevoie tocmai de contrariul: a ridica istoria 
artei la rangul de știință, care înregistrează fără 
greş fapte în laborator, ca și biologia sau chimia. 
Cu excepţia psihologiei experimentale, este unica 
Știință umanistă care poate activa ştiinţific; căci 
nici istoria politică nici cea a literaturii nu sint 
științe în adevărata ассерџипе a cuvîntului. Spre 
deosebire de acestea, ştiinţa artei dispune de docu 
mente tot atît de incontestabile ca forma craniului 
sau varietățile de roci, aceste documente fiind «scrii- 
tura» artiştilor și a şcolilor artistice. După cum doi 
stejari n-au niciodată frunzele sau crengile iden- 
tice, nici doi artişti sau două şcoli de artă nu dau 
exact aceeaşi formă lobului urechii sau faldurilor 
la veşminte. A extrage dintr-o operă aceste forme 
unice, ce indică, asemenea amprentelor digitale, 
autorul, locul si timpul creaţiei, a le traduce in 
mandate de urmărire, a verifica cu ajutorul aces- 
tora tradiția — iată ce constituia pentru el punc 
tul de pornire si temelia solidă a istoriei de artă. 
Toate celelalte: transpunerea in ec ca atare, 
estimarea operei de artä dupä criterii estetice 
sau ideologice, erau ulterioare si in Era ştiinţei. 
Ceea ce preda el era prin urmare mai puţin o ini- 
tiere în domeniul artei, cit examinarea avataru- 
rilor formale, deci o morfologie a artei. Aplicată 
la o pictură de Diirer sau Rembrandt, această me- 





toda putea sa pară la o primă privire pedantă, 
chiar grotesca; în realitate patrundea in miezul 
artei, căci te obliga să-ţi concentrezi atenţia asu- 
pra formei, neli mitindu-te la asa-zisele «continu 
turi» şi neingaduind să te dedai cu voluptate 
vagi fantezii filozofale. Lui Springer şi axării 
sale nestrămutate pe formă i se datorează în primul 
rind [apti | cà oamenii de știință germani de resort 
- majoritatea au fost elevii săi — au fost consi 
derati decenii de-a rindul ca experţii cei mai 
compete nti, iar directorii de muzee germani ca 
cel mai receptivi pentru orice artă adevărată. 
Din păcate a murit înainte ca eu să-mi fi terminat 
studiile. Asistentul său, Steinmann, care-l inbea ca 
pe un tată, m-a condus la sicriul lui, în care 
stătea o figură dureros de transfigurată dar pentru 
prima oară impacata: căci în viață a fost mereu 
si peste tot un luptător; ochii săi aruncau fulgere 
iar cuvintele sale scăpărau scântei“ | 

91 Gustav Freytag а scris despre istoricul si 
ziaristul Springer: „A fost unul dintre cei mai 
buni profesori universitari, a devenit unul dintre 
cei mai serioşi cercetători de istoria artei, avind 
în relaţiile cotidiene si în ee un farmec ne 
obișnuit“. Apariţia lui Springer e astfel descrisă: 
„Un barbar zvelt, aproape NR cu o SEIN 
nobilă, spiritualizată și cu un păr bogat de culoare 
inchisă; avea ochi luminosi de o clei mereu 
schimbătoare; în expresia feţei și în mimica sa se 
reflecta vioiciunea bonoma a spiritului, o deplină 
dăruire de sine şi o sensibilitate spontană venind în 
intimpinarea celorlalți. Era cel bun interlocu 

in cadrul unei convorbiri serioase, cit si 

in cel al unei cozerii ușoare, tordeauna 
stenică și captivantă vitali 

Gustav Freytag îl cunoștea pe Springer în pri- 
mul rînd ca ziarist și colaborator a numeroase 
ziare, deoarece o parte importantă a activităţii 
sale a constat în scrieri politice și jurnalistice. Nu 
în mod intimplator omul politic Springer, con- 
centrindu-se tot mai intens asupra istoriei dee arta, 
a cautat — ca si Eitelberger in Austria — să-i 








agate acestei discipline o structură solidă, o 
inută, o ordine, chiar 0 legitimare. 

În plus, Springer și-a asumat şi a dus la înde- 
linire numeroase sarcini dificile. Încă în 1848 

dus o campanie de presă la Tübingen, care 
trebuia să determine ministerul să revoce inter- 
dictia spectacolelor teatrale in oras. Aceasta ac- 
(une a provocat scandaluri la Tübingen. Conside- 
rabil mai dificilă a fost misiunea sa de a apăra 
în Europa occidentală interesele Serbiei şi ale altor 
tari dunărene. Springer a devenit agent permanent 


A 
int 


al ministrului sirb Garašanin, care s-a intilnit cu 
el la Köln si l-a informat asupra misiunii sale. 
Relativ la acestea эргек mărturisea următoarele: 

„Îmi revenea o sarcină dublă. Trebuia să culeg din 
ziarele cu prestigiu din Franţa, Anglia şi Germa- 
nia toate materialele ce se refereau la Serbia, să 1 
le trimit în rezumat lui Marinović, să rectific pe 
loc în cazuri urgente erorile. Îmi mai revenea apoi 
sarcina mult mai importantă de a lămuri opinia 
publică, pe baza instrucţiunilor primite, asupra 
situaţiei si a pretențiilor justificate ale Serbiei...“ 
Un istoric de artă a lucrat, deci, ca agent politic, 
în schimbul unei remuneraţii serioase. 

O altă sarcină dificilă i-a revenit ziaristului cu 
pana abilă cînd, printr-un ordin al ministerului 
evreii urmau să fie privaţi de dreptul posesiunii 
latifundiare. I s-a încredinţat lui Anton Springer 
sarcina de a duce o campanie de presă împotriva 
acestui ordin al guvernului. Springer s-a dovedit 
şi aici un foarte dibaci apărător de interese. 
Interdictia a fost pînă la urmă revocată. Un alt 
proiect de care اا‎ s-a ocupat vreme îndelun- 
gată a fost construirea unei linii ferate Niirnberg— 
Praga, în vederea căreia urma să fie înființată o 
ocietate pe acţiuni. Coordonarea preliminariilor 
foarte complexe i-a fost încredinţată lui Anton 
Springer, care scria despre această activitate: 
„Multe săptămîni mi-au luat planurile de detaliu, 
calculele şi tabelele, făceam estimări privind costul 
terenului şi construcţiei, evaluări privind volumul 


transporturilor de mărfuri, cumpaneam necesarul 


de capital pentru construcție precum si profitul 








probabil“. Rezultatul a fost un memoriu de 40 de 
file, răsplătit printr-un onorariu corespunzător de 
către cea mai mare banca din Praga, Banca Lae- 
mel, care i-l comandase. 

Activitatea lui Springer în domenii atît de di- 
verse aruncă o lumină semnificativă asupra muncii 
sale ca istoric de artă. El nu viza doar un sistem 
ve organizare riguroasa a disciplinei, ci cauta sa 
extindă acest sistem si in afara, asupra tuturor do- 
meniilor posibile. A protestat de la bun început 
împotriva pretentiei de a se considera estetica drept 
disciplină determinantă a istoriei artei şi tot el 
a insistat asupra unor argumente obiective, verifi- 
cabile cu mijloacele ştiinţelor exacte afirmind ca 
»Fluctuatia sentimentelor nu creează stilul“. Aceas- 
tă teză contrazice întru totul concepţia romantică 
despre gotic. Desenul a fost inclus de Springer în 
metodica predării istoriei de artă. El a descoperit 
iconografia с ca disciplină : auxiliară pentru istoria 
artei medievale și, in sfirsit, a fost poate primul 
care a arătat că arta antică a continuat să dăinu- 
iască în evul mediu. 

Springer s-a folosit şi de literatură pentru eluci- 
darea unor probleme de istoria artei. Nu pretuia 
însă deloc interpretarea готапҳата a vieţii si acti- 
vitatii marilor maestri, asa cum o practica Her- 
mann Grimm. El, care văzuse cu propriii ochi atît 
de puţine opere de artă și care pornea mai de- 
grabă de la deductii si de la cercetarea izvoarelor, 
spunea despre Hermann Grimm: „Domnul Her- 
mann Grimm obisnuieste să privească operele de 
artă cu spatele...“ Cînd a ajuns la modă istoricul 
de artă Knackfuss, Springer şi-a întrebat într-o zi 
studenţii: „Îl cunoaşteţi pe renumitul istoric de 
artă Knackwurst? — Eu nu-l cunosc“ (Joc de 
cuvinte: Knackfuss s-ar putea traduce prin ciolan 
prăjit sau afumat, Knackwurst prin cirnat afumat. 
N. tr.). 

Springer îi pretuia mult pe istoricii de arta mai 
vîrstnici — pe Schnaase, Waagen si Kugler — 
in pofida unei critici obiective emisa la adresa 
lor. Cu ocazia unei vizite la Berlin, Kugler pare 
a-l fi primit cu o j „grosolänie de neînțeles“. „... m-a 
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lăsat să stau în picioare, m-a făcut să pricep clar 
că socotește absolut inutilă activitatea mea ca 
istoric de artă şi și-a încheiat discursul, fără a mă 
fi lăsat practic să scot o vorbă, asigurindu-ma са 
timpul său este foarte preţios, că primește extrem 
rar vizite si ca el nu le întoarce niciodată“ 
ı Jakob Burckhardt tr ebuie sa fi avut de ase- 
menea divergente serioase, ceea ce nu este citusi 
de pos de mirare dacă luăm în considerare radi- 
cala deosebire de metodă a celor doi cercetători. 
Cînd Gustav Pauli a plecat de la Leipzig la Basel 
1 vizitat pe Jakob Burckhardt, ı s-a revelat 
‘somes neimpartasita. Burckhardt mărginit 
be de unde vine, spunindu-i p: 
vere de ja Springer? Ei, atunci 
ıvata mare lucru de la mine“ 
Activitatea istoricului de artă Anton Springer 
debutat cu o disertaţie despre concepţia istorică 
i Hegel, în care încerca să-l combată pe He- 
gel cu propriile teorii. Springer şi-a propus să pună 
lumină concordanța dintre religie, ştiinţă şi 
tă. Între 1852 şi 1857 au apărut: Kunsthistorisc he 
iefe (Scrisori de istoria artei), in 1854 Leitfaden 
Baukunst des christlichen Mittelalters (Ghid al 
arhitecturii din evul mediu creștin), în 1855 Hand- 
buch der Kunstgeschichte (Manual de istoria ar 
Prin urmare si el debutase cu prezentări sin- 
ale unor epoci de ansamblu, străduindu-se, 
încă sub semnul lui Hegel, să abordeze arta pornind 
de la întreg si să stabilească în context locul operei 
de artă singulare. In 1860 au apărut /konogra- 
hische Studien (Studii iconografice) iar în anii 
următori diferite cercetări asupra artei italiene si 
germane din renaștere. 
La 22 martie 1871, în cadrul noului Reichstag 
la Bonn, Springer și-a ţinut renumitul discurs 
Friedensziele (Telurile noastre de pace). 
era pătruns de un nemarginit idealism 
și de speranţa în dezvoltarea fructuoasă a culturii 
germane. În 1873 a fost numit la noua universitate 
din Strassburg, unde şi-a rostit si cuvîntul inaugu 


і 
ut а dificultăți considerabile, care 
inteleaga ca nu era indicat sa accepte 





numirea. ‹ atare a raspuns unei inviti iil la tuit-o, crezind insa ca este vorba de ‹ 
Leipzig, und predat din 1873 la universitate sı lui Albrecht Dürer. 
unde s-a stins in 1891. A mai apucat să-și scrie 

morule și sa term une o carte despre Albrecht 
Dürer, pe care andonase de cítiva ani, din 
cauza apariţiei mg "hii [hausing despre artistul 
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Heinrich von Kleist — ca mai toti romanticii 
-a ocupat de arta plastica si a dat analize rele- 
vante îndeosebi despre picturile, pe atunci 1 
faimate, ale lui Caspar David Friedrich Ї 
bloul „Mönch am Mees “ (Calugar la ţărmul mării), 
Kleist scria: „. ntrucât în monotonia si i 
nirea sa n-are ca prim plan decît cadrul, te 
cind îl priveşti, ca și i tăi 

(1 


pele“ 


rnberghez. 

Numarul mare al discipolilor lui Springer, pre- 
cum și locul de onoare pe care l-a ocupat de atunci 
încolo istoria artei în universitățile germane stau 
rturie pentru însemnătatea operei sale. El s-a 
tenace h cu înflăcărare cu știința istorică 
realitatea cotidiană, care contestau statutul 
fic al istoriei de artă. Istoria artei a dobindit 

id, pe care se puteau sprijini atit 
analiza formei cît si metodica științelor umaniste. Ai 

Cei ce slujeau pe atunci ştiinţa artei stăteau in гестига. Eichendorff de exemplu | 
miezul vieţii si par icipau activ | Denel 1844 un emoriu intitulat Di 1 ded 
Schlosses Cy deutscben Ordensritt 


ri 
5). 


Achim von Arnım, Ludwig Tiec Ной 
mann, fraţii Schlegel, Stendhal, By : e 
briand, Keats, Eichendorff, Heine — toti s-au 
ocupat intens de pictură, de sculptura si de arhi- 





sociale si p itice, artistice si tehnice. ( onstiinta aes ; : Е 2 
epocii 51 vă si eseori în ei o pregnantă expresie Yi nburg (Reconstruirea castelului Ordinul 

d 5 € = UA id = aere E e = 1 T d d 
creatoare. lerıloı teutoni de la Malbor &) (16). [n poeziile 


sale figura centrală este artistul (17). 
CONTRIBUȚIA SCRIITORILOR Charles Baudelaire (1821—1867) a avut o con- 
| tributie hotăritoare nu numai în erw 
artei timpului stu, ci şi a artei barocului N e tă 
ucile sale pe marginea eoe or au fost mai | puţin 
irmate de aprecierile ulterioare ale istoriei de 


rtá, decit judecatile surprinzátoare ale lui Heinrich 


` H ^ leine. Cu o clarv iziut e fascinantă, depășind opacı- 
epoca dinaintea фен fotogi rafiei, cuvîntul avea qq ` ERSTE EL cat nd 
rol mult mai important în înţelegerea artei d tatile gustului dominant, Baudelaire știa sa pătrundă 
OL mult ma ( al nteiegerea г 21 Qe- Ё . DÉI 
Nu arareori, poeţii au fo Т аа sued n arta vremii $1, ER nitent, realitatea epocii sale. 
Nu arareori, au fost aceia care au ză : SC EE КАА 
sesizat. datorita unei тд аг. таг се: domeni Dramaturgul italian Vittorio Alfieri (1749-1803) 
SCS AL, ALOII La une П 1 at Specilice, CO! 21] ei А A e 3 e 
ile artelor plastice d Lien es: Be oe à avut o SE covirsitoare la reconsiderarea 
ale г 10 piastice е отсе eiuate cama. A o А А 5 
. ; -u . оре rustice a lui Michelangelo (19). 
Oricum, personalități cu totul excepționale, d А * Se | XIX] d watt de 
С Ы 1 › s a 1 r Sect l И i1Nr-lEea, Care Аце 
felul lui Goethe sau Baudelaire au avut mai mult si scriitorii sec | ; M ia win 
А e e >. e e e au 
decit simple intervenţii periferice in istoria artei, e Ber FRE Ed ed 
ө adostean d dE ew anie жы: litatea cotidiana, aveau legături cu arta. Este vorba 
Te E E de Balzac, Stifter, Möricke, Keller, C F. 
Pe scriitorii Walpole si Scott, Heinse si Hugo a : ое SY: : 
Н э: сы A " í : - : Platen, Fontane, Tolstoi si Zola. ic : 
-am amintit intr-un context anterior. Mai putin RS Ӯ > 
Se R ae E + (1805—1868) a pus in lumina alta 
cunoscut este, însă, faptul că Franz Christian 
Lerse, model prezumtiv pentru Götz al lui Goethe, 


markt, o însemnată operă de artă. A pé e їп 
1 
daduse incä in perioada 177 
a altarului de la Isenheim, a cărui valoare a in- 


1 
| 


Începînd cu secolul al XVIII-lea literatii urmäriserä 
cu atenție fenon ns artistic, ei nu s-au marginit 
să se inspire din opere de artă, ci le-au interpretat 
și le-au analizat. Cu atit mai mult, cu cit în 





1853 un articol despre acest altar la Linz inițiind 
restaurarea sa, pe care a și supravegheat-o apoi, în 
45 calitatea sa de conservator al monumentelor din 


-1793 o descriere 








Austria superioara. În romanul sau Nacbsomme: 
a mai dat o prezentare literară a altarului (20). 
Impresionismul in devenire şi-a găsit un apara- 
tor € in Zola; Octave Maus, J. K. Huys- 
mans, E. Verhaeren, August Strindberg, Oskar 
Wilde si W ilias i Butler Yeats erau partizanii sim- 
bolis mului si ai „Jugendstil“-ului. În volumul Ge- 
heimnisse der Gotik (Secretele goticului) Huysmans 
a anticipat tendinţele icoticlósiei. divergente de ale 
metodei de analiză morfologică. Guillaume Ge 
linaire, Filippo Tomaso Marinetti, Gertrude Stei 
Herwarth Walden, Aleksander Benois si Carl Ge 
stein au usfinut activ cubismul si expresionismul iar 
aproape той scriitorii suprarealisti s-au ocupat de 
artă sau au influengat-o. E suficient să спат nume 

Breton, Tzara, Eluard, Aragon. 

Acest contact, care depăşeşte zonele contiguitatii 
superficiale, durează pînă în zilele noastre: Sartre, 
Beckett, Heißenbüttel au scris despre pictură, 
sculptură şi arhitectură. Unii poeti merg chiar mai 
departe, operind cu efecte optice si integrind ac- 
tivitatui lor — într-o mai mare măsură decît Mal- 
larmé sau Apollinaire — anumite legitati ale plas 
тиги plastice. Dar și unghiul sub care este va- 
zut trecutul se modifică radical datorită acestor 
preocupări. Literatura şi istoria artei sînt astfel în 
stare a se completa în mod rodnic. 


DER STURM 


HALBMONATSSCHRIFT FÜR KULTUR UND DIE „KU NSTE 





| MERWARTH WALDEN | 


DE ZEMBERHEFT 


XIII. er revistei „Der Sturm“ (Berlin/Paris, 1913), 
itata de Herwarth Walden, 











XII. 
ISTORIA ARTEI IN GERMANIA 
DUPĂ 1871 (PERIOADA ,,GRÜNDERZEIT'" 


Perioada de după 1871 n-a dus doar în domeniul 
politic și economic la o stagnare înfățișată drept 
inflorire, ci a deviat istoria de artă catre pri 
mejdioasa stare a ипе ape lia (1). Rela- 
uile dintre artiștii creatori si oamenii de ştiinţa 
rau aproape întrerupte, соте Ary Scheffer 
era sarbatorit la modul hiperbolic si comparat cu 
Rembrandt. In enciclopedii, Wilhelm von Kaulbach 
era apreciat mai presus de Leonardo da Vinci. 
Simptomatica a fost sı judecata de valoare pro- 
питата cu privire la pictorul Gabriel Max, născut 

1848, despre care in Lexikon der bildenden 

nste (I enn artelor plastice) din anul 1883 

lui Н. Müller, se spuneau urmatoarele: „Un 
artıst en care valorifică si adinceste 
psihologic in pictur a sa idei melancolico-poetice 
ce amintesc de moarte şi descompunere. Coloritul 
iau nu este deloc strălucitor, ci surdinizat şi ar- 
monios. Dintre picturile sale Seen unele foarte 
emotionante, chiar zguduitoar е, trebuie citate: 
Martira pe cruce (1865), Calugaritele din ordinul 
Surorilor milostive, Visul nocturn, Gretchen de- 
capitată, Moartea aparentă a [uliei, Mireasa leu- 
lui (dupa Chamisso), atît de nearmonioasa în co- 
lorit, Ahasver, Isus înviind o moartă, Chipul 
lui Isus pe naframa Veronicăi, pictată cu o 
admirabilă virtuozitate, Infanticida, Salutul fan- 
tomei, Zuleika (1881), Isus pe cruce, reprezentat 


V. nota de la pas. 76 















































































































































































































































atit de straniu, si 





Jeanne d'Arc pe rug. Este pro- 
sor la Academia din München.“ 

In același Lexicon pictura de gen era înzestrată, 
în spiritul modei dominante, cu un trecut glorios. 
Sint citati pe nerăsuflate în aceasta categorie: fraţii 
Van Eyck, Pieter Bruegel, Ostade, Brouwer, Ve- 
lazquez, Watteau şi — Kirner, кеч, Knauss, 
Vautier, Salentin, Meierheim, Defregger, Griitzner, 
Schmid, Zimmermann si Missoni 

Si Rafael se bucura de o SECH extraordinară, 
net superioară lui Leonardo, Dürer sau Michel- 
angelo, exprimată printr-o exagerată exaltare, in- 
rudită cu romantismul şi care nu mai avea nimic 
comun cu evaluarea ştiinţifică. În Lexiconul arte- 
lor plastice al lui H.A. Miller, Rafael era înre- 
gistrat drept „cel mai mare pictor al tuturor timpu- 
rilor, arhitect si sculptor totodată ...“. După tre 
cerea în revistă a evolute sale, se spune relativ 
la măiestria sa: „Pe cit este de nobil si plin de 
demnitate în reprezentările simbolice şi în cele 
cu caracter creştin, pe cit de îndrăzneţ si drama- 
tic în compoziţiile istorice, pe atît de gratioase 
sînt subiectele de mitologie antică, pe atît de 
maiestrite portretele sale, deopotrivă inepuizabile 
în blindete și dragalasenie madonele si Sfintele Fa- 
milii pe care le-a creat. Astfel, în scurta sa viață 
a plasmuit o mulţime de opere ce vor constitui în 
toate timpurile obiectul celei mai mari dragoste 
și admiratii* 


HERMANN GRIMM 
ȘI MOȘTENIREA ROMANTICĂ 


Preţuirea iesita din comun a lui Rafael se dato- 
rează fără îndoială activităţii unui om ale cărui 
lucrări de istoria artei erau, chiar dacă pe un alt 
plan, de o însemnătate tot atît de simptomatică 
pentru epoca respectivă ca Lexiconul artelor plas- 
tice menţionat mai sus. Hermann Grimm (1828— 
1901) a contribuit într-o măsură considerabilă la 
configurarea conştiinţei epocii sale /2/. În 1872 a 
apărut prima din numeroasele ediţii ale cărţii sale 
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vreodata, 


a-l cunoască pe Rafael, pe pictorul tînăr si fru- 
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а 1 





оага 


na in 


опа оа 











(Viaţa lui Rafael). Primele 
„Oamenii vor dori тота 





ntrecut pe toţi. Care a trebuit 
cărui moarte a cufundat toată 
Dacă operele lui Rafael ar pieri 
sau ar rămîne încrustat in me- 


imm se alimenta din mare 


B 
e 


пе a шан mului și se considera descendentul di- 


ct al lui Goet 


ua wich cu 














gen, care ocupa 


principale ci preferase maestri de 





, x 
yethe a prevazut multe; dar n-a 
la 


r 
de 
artea sa, un om asemenea consilierului - 


ethe, pe care voia să-l imite. Grimm 


о iritare extremă, împotriva ori- 


arui atac de natură să lezeze cumva acest idol. 


l-a apărat pe ethe 


ла berli ine z Wa 









n, care 
nde Kunst“ discei 
al lui Goethe. Hermann Grimm 
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11 SOCO s9 


un interval de cincizeci ani Se 


о anumită poziţie în Germania, bà 


uar in Europa, sa scrie despre el un articol ca 


u 


el aparut in 
it sch ҮІ it Hir 
Adoptind o 
ca Goethe 
la Drezda 


а се]ог de 


1 


the, reuşind 


Vaagen. In legătură cu criticile lui Waagen la 


m spunea: 


fael şi Michelar 


la Roma, Waag 
emonstra lipsa 


tot atît de ne 


\ 


a 


Zini 


schimb atrac 


resa impresiilor goetl 


numerele trei şi patru ale revistei 
bildende Kunst» 





formulare precauta, Waagen opi- 
n-avea simţ pentru pictură, deoa- 
nu se concentrase asupra operelor 





cunda na 
o indiscutal bilă valoare. Grimm a 


elat ER bogatele sale cunoştinţe as supra miei e 


sa infirme in buna parte spus sele 


1 


1 
heene din Italia, Hermann 
„Despre studiul operelor lui Ra- 
agelo pe care Goethe l-a întreprins 
en nu suflă o vorba. lar pentru a 
imtului său pictural, exploatează 
tia sa pentru Hackert şi prețuirea 


pentru Angelika Kaufmann. Este un procedeu 


'kelmann 


tafael“ 


drept ca si cum i-am imputa lui 
că-l așeza pe Mengs mai presus de 


1 


la 





Grimm a reușit să dovedeasca ca Waagen co- 
misese greşeli, bazindu-se pe o informaţie incom- 
ета. El a conclus: 


Waagen a contat pe acei cititori carora nu le cad 


„Oricum, se pare că d. 
in minà operele lui Goethe“ 

Grimm iubea literatura gi, in spiritul lui Tho- 
mas Carlyle, căuta sa plaseze în centrul ei întot- 
deauna o mare personalitate. Alături de marile 
personalităţi literare, pe lingă Homer, Dante, 
Shakespeare, Goethe, doar puţini artişti mai pu- 
teau rezista. Astfel a optat іп cele din urmă pen- 
tru Rafael si Michelangelo. 

Asemenea istoricilor de arta romantici şi celor 
din şcoala berlineză, Hermann Grimm nu se limita 
la istoria artei. El era un scriitor prolific, scria 

uvele, eseur i şi drame, continuind o tradiţie inau 
gurată de tats sau Wilhelm si de unchiul sau 








Jacob Grimm. 

El însuşi relatează relativ la tinereţea sa: „Cine 
a avut odata de-a face cu oameni de prim rang, 
nu-i mai poate uita si nici nesocoti gradul lor de 
exigenya‘ . Casa părintească a lui Hermann Grimm 
fusese zi de zi frecventată de cei mai mari savanţi 
şi artiști ai vremii. Această împrejurare i-a insu- 
flat criterii pe care le-a respectat toată viaţa, aşa 
cum a formulat-o, cu o obiectivitate demnă de 
prețuirea, urmașul sau la catedra de istoria artei 
din Berlin, Heinrich Wölfflin, care a elaborat o 
metodă complet diferita de a sa: „Pentru el con- 
tau numai cei foarte mari. Putea să participe cu 
tot sufletul doar atunci cînd apărea o personalitate 
ieșită din comun. Punctul său de plecare l-au 
constituit întotdeauna eroii; i se părea valoros 
numai ceea ce se intrupa în individualitagi domi- 
nante. Pe cei mici și anonimi îi ignora cu plăcere“. 


d 


Călăuzit de spiritul romantismului, Hermann 
Grimm preguia istoricul numai dacà era in același 
timp artist, în stare a transmite si altora, prin cu- 
vînt, ideile sale. El considera „De vreţi să scrieţi o 
carte, trebuie să aveţi convingerea că un milion de 
cititori о ap cu nerăbdare“ 








t al Weima- 
S-a vorbit 


Grimm se considera ambasadorul secı 
rului in noul Картон al 1ш бол 
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muit despre solemn nnitate „goetheeana“ pe 





care о afişa la Be Au lost remarcate insa cu 





wed P a ] 111 1 T3 
urprindere si lacunele cu: iostintelo: 


lel Alfred Lichtwark, care in anii '80 
dentul lui Grimm la Universitatea din Berlin, po- 
estea cum odată, Geer vorba despre gravurile 
l br indt, a trebuii să constate cu stupefac 
пе ca profesorul sáu nu știa nimic despre pict - 
rul dın Leyda. Lich tvari scria: „L-a 












m convins să 





meargā cu imine la Cabinetul de stan şi nu voi 
uita niciodată ex] resia ce-ı Trac da ım pre siile: aveți 
dreptate, de lapt ar trebui să le cunoaștem si pe 
astea 

A enact "vfteriar al ә Be 

iXSpeciul exterior al lui Hermann Grim! 





fesor titular de istoria artei la Universitatea din 





Berlin, din 1872 pina in anul decesului (1% 21), a 
lost astfel descris de Wildenbruch: „Un bărbat 
vârstnic, înalt $i uscativ. Avea o barbă m; re, albă, 
asaturi pi ternice ȘI jresive, un nas destul de 
mare, acvilin și ochi meditativi, privire ginditoare, 
insă cam posomorita. Îşi tinea trupul puţin adus 


tüaiite si se depl rst“ 
inainte $i se deplasa cu un mers moale, cam tirstit 


„În cursul activităţii sale, Hermann Grimm a 
o altă treaptă, la biografiile de 
i, artiştii ca indivizi determinau 
попу pentru care s-a ocupat 

ietii lor. „Istoria artei 
are scopul de a ajuta la cunoaşterea vieţii acelor 
slujit de artele plastice ca mijloc 





consecvent de aescrierea v 
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de a-si revela spiritul. Structurarea istoriei de 
artà d ici 1 10d fi Marii maestri 
onstil jurul cărora trebuie sa se 

i culegerile“ — aceasta era 
“on icarea, ancorată în epocă, 
a Mal in f е езе: ге nant 
oferita Bismarck, era tema sa. El 
INSUȘI se considera o mare personalitate şi-şi for- 


mula in Viziunea istorică: „Din tot 


selfmade-men sînt 





eventual 
« eptul 
mediului, trebuie sa-j fi 





demo 





teoria 











admirator 


eck 
CON LI 


al sistemului existent. Masele și noile 
urări sociale nu jucau, în ochii lui, nici un 
rol. Totuşi, manifesta un interes extraordinar pen- 
tru realizările de natură tehnică. Astfel, a consi- 
derat utilizarea diapozitivelor ca o îmbucurătoare 
vatie, fiind printre cei dintii care au recurs la 
diapozitive ca modalitate de demonstrație î in pre- 
darea istoriei de arta. Fireste „această trăsătură 
‘opotriva, cit de putin însemna pentru el 
artă luata în sine, nu mai mult decît un 
C demonstrație, slujind în ultimā instanța 
la ilustrarea biografiei artistului 












MAESTRUL BIOGRAFIILOR 


d wine. s 
Asemenea lui rie 


rmann Grimm, Carl Justi (1832— 
1912) s-a impus ca o mare personalitate a epocii 
sale. Repudia ideea de evoluţie şi vedea arta trecu- 
lui culminind în anumite personalităţi isto- 
rice /2/. De aceea principal $ tivitat ca 
rice /2]. aceea principala sa ac ivitate, ca şi 
aceea a colegului său berlinez, a fost dedicată bio- 
grafiei unor mari artiști. 





Născut la Marburg, a studiat inițial teologia la 
Berlin, trecînd curînd la Facultatea de filozofie, 
unde şi-a luat doctoratul în anul 1859 cu o lucrare 
intitulată Über die ästhetischen Elemente in der pla- 

ben Philosophie (Despre elementele estetice 

din filozofia platoniciană). Preferingele sale, în- 
clinau însă tot mai vădit spre artă, iar cînd, ime- 
diat după doctorat, a devenit docent universitar 
pe lingă catedra de filozofie și istoria artei, a 
opera lui Winckelmann, care avea să-l 

viata. S-a consacrat cu o me- 

ticulozitate rar intilnita cercetării vieții şi 
| 1 publicind intre 1866 
onumentalä in trei vo- 
artă: Win- 





Lonisc 


descris 
pasıoneze toata 


Scrie- 








a Leipzig, opera m. 


һә 


istoric de 








consacrată рги nului 
lmann und seine Zeitgenossen“ (Winckelmann 
sı conter nporanii săi). 


După apariţia primului volum, Justi a plecat în 
1866 în Italia, spre a cerceta la faţa locului acti- 
vitatea lui Winckelmann. În 1869 a fost numit 
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profesor de filozofie la Universitatea din Mar- 
burg iar în 1872 a fost invitat, în calitate de ur- 
mas al lui Anton Springer, ca titular al catedrei 
Г 

de la Bonn. 


sale extrem de upuloase 





În cursul studiilor 
asupra Winckelmann 
Justi le-a dedicat în volumele sale contemporani 
lor acestuia aproape cite o nouă biografie, in 
redactare proprie. Cu acest prilej a desco- 
perit la Palatul Doria Pamfil si portretul papei 
Inocenţiu al X-lea pictat de Veläzquez. În maniera 
sa meticuloasă, а aprofundat intr-atit viata şi 
opera acestui maestru, incit a Serie o uriașă 
panoramă a culturii spaniole din secolul al XVII-lea 
şi a artei lui Velazquez. Asıfel, | їп 1888 a aparut 
сеа de a doua mare opera a sa Diego I ; 
und sein Jahrhundert (Diego, Velazquez și seco- 
[ш] sau), о carte devenită operă de referinţă pentru 
istoria artei. 








perioadei romane a lui 












Asemenea lui Hermann Grimm, Carl Justi apre- 


cia în dezvoltarea istorică ontributia oamenilor 
extraordinari. Despre Michela căruia i-a de- 
dicat cea de a treia dintre operele sale 
„Oamenii extraordinari sînt în 





ngelo, 
capitale, 


a scris: general 


singuratici, neintelesi si nu prea dornici de inte- 
legere. Ei își ajung lor insile, fără nevoia unei 
întregiri; constituie un univers în sine 


La fel a trăit și Carl Justi ca o personalitate 
eroică, solitară. Telul său a fost întotdeauna de a 
prezenta baang ceea ce e exceptional, märet, proce- 
sele evolutive nu-l interesau. El voia sa elimine 
acest termen din arte, 


din politică și 
altor discipline, i 


ca embriologia, unde 
Teoria mec ш emisa 
asemenea diametral 


ărea cu precădere 


zervindu-| 
este la el acasă...“ 
de Hyppolite Taine era de 
opusă metodei sale, căci el 
стаі omul de excepţie, geniul, așa 
dase în cele trei opere capitale: Winckelmann, 
Michelangelo. 
Jors mai era un romantic intirziat, un 
ric al perioadei „Gründerzeit“ in 





cum ргосе- 
Ve- 
lazquez si 

In fond, 
exponent categ 





legat, astfel, de arta oficială a timpului 
în consecință adversar a tot ce era modern. 
akob Burckhardt, traia într-o lume proprie si 
să evite tot ceea ce ar fi putut să-l atingă 
evoluţia contemporană. Cu toate acestea, toc- 
Justi a prez mportanta pen- 
tru arta creatoare a vremii idi. in primul rínd 
datorita faptului cà s-a ocupat de Velázquez, acest 
mare precursor al impresionismului. 











Cit de intens se putea transpune Justi in temele 


sale о агата o anec dota c сате ауса ѕа ducă la com- 


1 
plicatii. În volumul al I 'artii sale despre 
Velazquez, Justi a eho д we ficti 1 





care Velazquez isi deca. foarte sugestiv 1 
impresii despre Roma. Citind ca un cole; 

lui Justi a făcut „descoperirea“ că această scri- 
soare nu її aparținea lui Velăzquez ci era un fals 
al lui Justi. Acesta s-a văzut obligat să publice 
în „Kunstchronik* (1905/06) următoarea declara- 
tie: „În cartea mea despre Velăzquez am vrut să 





dau, referindu-mă la prima sa călătorie în Italia, 
o rel: atare a impre esiei pe care viaţa Romei din acea 


epocă îi va fi inspirat-o unui artist străin, spaniol. 
Reväzind datele culese pentru capitolul «Roma în 
ul 1631», imaginea ce rezulta mi s-a părut extrem 
Sekt: pentru о expunere in forma unui jur- 
nal de călătorie. Concesiei în fata acestei tentaţii 
formale i se datorează episodul respectiv din 
vol. I (pag. 284 si urm.) (ed. a 2-a, pag. 238 şi 
urm.). 





Firește, nici în vis nu mi-ar fi trecut vreodată 
prin minte sa insuflu cititorilor mei ideea că 


aceasta scrisoare ar constitui un 





tradus de mine și араг{їпїп lui Velăzquez, nici 
SE 
inchipuit ca un 


nea presu 


cititor atent sa poată 
Cum stau lucrurile cu 
a doar | 


puneri. 
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unui original atit de preţios n-ar fi putut lipsi. 





A 


A accepta apariţia bruscă a unui document inedit 


w 
> 











de importa! capitala, apartinind unui om de Ја 
are nu s-a păstrat aproape nici un Înscris cu ex- 








pictt urile sale in ulei, 
e xpli "atis 'а, ivindu-se ca 
Şi apos scrisă în cea mai 


атш pe 













ctură proprie — consti- 
. Pe aici nimeni n-a 
scrisorii, in 

prilejul 


cînd venea 
au ghicit 
evaratul 
mai oameni de știință unsi cu 
toate alifiile ci si doamne neinstruite, dar avînd 
inteligență si umor. 
N-as vrea însă : 


cial dinti 


ameni: in cios 3 nastı Nıspanı 





autor — si nun 








să citească lucrarea în 
vor s-o folosească eventual, limitin- 


Mari cititori ar putea, 





pentru 













moment să-l fo- 
loseasc ч 
In уса 5 
E m: eu 101 
int = + = ү hs 4 d 
articole despre acest episod. Rr гай tranceza 
? (Un nemtoi fal- 


icol fapt uL ca ce 
ormani ai istoriei de 
are fuseseră considerati totdeauna atît de 
i i alsificatori. Reclamantul агата 
а М scrisese de mai multe ori printr-un om de 
| lui Carl Justi pentru а afla locul unde 
igi scrisorii, dar n-a primit 


niciodată răspuns. Abia după ce a anunţat ca 1 














ı Vizita persona е autol \ y»nunicat, Іп 
itatea „SCi îi revine lui 
prea пий miine аке: Че 
lui incez, саге a 





capitale ale lui Carl Justi sint 
toare, in ele apar insa si limitele 
In cartea sa despre Velazquez 
ar: distinge în lumea formelor lui El Greco 
fenomene de dege făcînd legătura între 











nerescenta, 


acestea si noua artă în curs de apariţie a timpului 
său: „El este de fapt un profet al modernilor“ 
Ambele asertiuni i se păreau indiscutabile, și nu 
ага motiv s-a ascuns împăratul Wilhelm II, in 
atac urile sale stingace împotriva artei 
rane, în spatele | Асезта a decla- 





contempo- 
autorităţii lui Justi. 
rat pur si sit geb că pictura lui El Greco şi arta 
modernă a vremii sale sint morbide: „Abia de 
cînd regula si tradiția sînt respinse cu oroare, de 
1 nărit, ca fiind salvator, devotamentul 
srelisti al unor naturi privilegiate, ca şi al 
i mărginite si brutale, fata de niște veleitati 
ere si de cînd inteleptii au început sa pence 
cu seriozitate oamenilor înrobirea ochiului de către 
seta, edintei, abia de atunci s-a pregătit tere- 
cultivării Sho- fizice si 






"y 
















nul prop unor ratacır 
multipl licării acestora prin vanitate si instinct de 
imitatie. Aici critica nu se mai simte competentă 








și ar vrea săi Ge interpretarea psihiatrilor 
А ; | eer? 
și oftalmologilor». Noţiuni ca „degenerarea artei“, 


precum si defäimarea artei noi, vor avea ulterior 
efecte catastrofale, mai ales în secolul al XX-lea. 


Din 1872 pînă la moartea sa survenită în 1912, 
celibatarul Carl Justi a trăit retras, dedicindu-se 
exclusiv activității sale didactice, la Bonn. N-a 
fost un profesor deosebit, iar lucrările sale publi- 
cistice îl preocupau mai mult decît studenţii. Саша 
chiar sa-și ind aplicaţii, 
găsea satisfacţii 
ziua cu lecturi din 
clasică a tuturor ţărilor, din 


yarteze stul 






lentıı de la 
un vorbitor slab, nu 
A А A Lo 

în aceste îndatoriri. Își 


literatura 


deoarece el, 
petrecea 
filozofia 





antichităţii s? pina la cea a secolului al XIX-lea 
e A vr < 1 "Yo! 
fapt ce slujea la îmbogățirea operelor sale exem- 
plare de Istoria artel. 
"m 
careı doua 


Cartea sa despre Mic Se langelo, ale 
d 
in 19 


volume au aparut in și 1909, contine chin- 





tesenfa activităţii sale, н. e] a elaborat aici 
criterii necesare investigarii unui artist genial, 
fără a încerca să pătrundă prea adînc în acele 


sfere al căror fi dezvăluit cu me- 


tode 


secret nu poate 
Justi a 
asupra faptului, că 


imperfecte. insistat de repetate ori 


doar cunostintele de istoria 
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artei nu ajung pentru « 


realizare importanta. „Pen- 
tru cine n-a trecut 


prin școala vieţii şi a pasiunii, 
Shakespe are li va ramine o carte SHAT, oricît de 
temeinice i-ar Îi cunostin 





de gramatı $1 15 
torie“ 


AVATARURILE IMAGINII LUI REMBRANDT 


Dupa cum s-a arătat mai sus, in a doua jumătate a 
secolului XIX marilor paronin 
in spiritul lui Carlyle — li s-a atribuit un rol 
һотагїтог. Către sfîrşitul endlülui, figura lui Rem- 
brandt devenise un fel de simbol al epocii, in care 


— considerate 






erau cristalizate anumite idei specifice vremii /4/. 
In propria sa epocă Веды randt a fost înteles 51 
ерш de prea puţini oameni. Să-i citäm în pri- 


SC rind pe Constantin Huygensz, 


Jansz. Orlers si 
Jera nias de Decker. E 


;poca imediat următoare, cul- 
tivind o viziune curteanä despre artă, în spiritul 
lui Sandrart, nu era în stare, datorită idealului său 
clasicist influenţat са Italia, sa aprecieze particu- 
laritatile es enţiale ale operei rembrandtiene. Elevul 
lui Rembrandt, Samuel van e Een, ca. ‘Şi 
Filippo Baldinucci l-au و‎ їп ciuda 
concepţiei lor de curte cu tendințe clasiciste. Roger 
de Piles, care poseda 40 de gravuri și 2 picturi de 
Rembrandt, i-a dedicat în 1609 o apreciere cri- 
i Abia XVII a ajuns la o viziune 
Arnold Houbraken punea calităţile de co- 
ale lui Rembrandt mai presus de acelea ale 
iui Rubens și Van Dyck. Wilhelm Heinse (repre- 
zentant al curentului „Sturm und Drang“), E pef 
uanul Heinrich Füssli si istoricul de artă Goethe 
15] au pus, temeliile noii viziuni asupra lui Rem- 
andt. Ediţia lui Faust din 1790 avea ca frontis- 
pic iu, in chip progr ramatic, stampa lui Johar in Hein- 
ich Lips dupa gravura in arama a lui Rembrandt 
E CH pe Faust 

Muzeul Napoleon in augura la 14.10.1807 o ex- 
пе cu 360 de lucrări de Rembrandt, iar Tous- 
saint-Bernard Bi neric David (1755—1839) scria in 
ulegerea Le (Muzeul francez) 
despre care abia acum 


ролу Y 


secolul 





| 
Di 











Francais 
picturile lui Rembrandt, 


T , 
iM Hsee 






pot fi „cunoscute cu N, (cronica contem- 
porana dın „Mercure de 1 73: 

altà etapà a aprecie er Joi Rembrandt a fost 
marcata їп Franța, ı scriitori $i Isto- 
гісі de artă au început să considere trecutul printr-o 
noua optca. Koloff scrisese în 1840 in Histo- 
risches Taschenbuch a lui Rohmer despre „Dez- 


i 
voltarea artei moderne din antichitate pina în 

















epoca гёпаѕтеги“, relerindu-se la citeva însemna! 
de lui Delacroix, care prezisese încă in 183 M cà 
odată şi odată se va descoperi că ı Rem brandt a fosı 
un pictor SCH mai mare decit Rafael. Artistul en- 
glez John ıstable vede | in ee un pic muer 
al picti wi de peisaj, < sezindu-l in 1856 

litian, Poussin si Rubens /6/. In anul 18 

Hugo il compar: deja pe Кетог: 
romanul sau None ce de Paris; au 





speare. În 1853 Koloff a fundamentat din pun 
de vedere al istoriei de artă această nouă viziune, 
în studiul său: Rembrandts Leben und Werke 
(Viaţa si opera lui Reml brandt), găsind criteriile de 
apreciere adecvate a aborda arta lui Rembrandt 

A studiat în același timp documentele privitoare 
pictorul din | ) 
dele acreditate în legătură cu viaţa ў creația aces- 
tui maestru. 3 г şi studiul lui Gus- 
tave Planche ) despre маш aa, în 


> 


1 SCH | 
rden м a repudiat toate legen 











erpretat drept pict tor filozof /7/. 





м | > Tra- 
El neglijase, ce-i та zicea Planche, noblețea tra 
ditionala, dar a introdus in centrul de gravitație 
sonajele si 





al operei pasiunea ce definește toate per 
evenimentele pe care le-a pictat. 

Ceva mai tirziu, în 1857, Théophile ` [horé 
(1807—1869) 1 сагас teriza drept cel mai mare 








„magician SC, 1 lezi — ca 
Immerzeel, Raı Elsevier — 
ıu supus unei сегсетагі apri operele lui 
Rembrandt, conferind baze stiin iilor rem 


brändtiene 


Pictori 


Fromentin a ajuns la opinia sa 





R A К e, А». zz 
despre Ren t, expusă în cartea Maestri de odl- 





nioará, pornind mai mult de la practica. După cum 
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am mai menţionat, Fromentin vizitase in 1875 
Olanda şi Belgia, consemnînd într-un jurnal de 
călătorie impresiile sale. Intrucit el pornea tot- 
deauna de la obiect, ca Sam îl descria cu pre 
cizie, îl analiza potrivit onvingerii sale că 
pictura este arta care ,... exprimă iavivibidul prin 
vizibil*, privea cu ochi deosel 





it de criticı asa- 
zisul „Rond de noapte“. Era de părere că por- 
tretele sînt „cam nereuşite, de o asemănare îndo- 


SE, ... „costumele 


sint väzute aproximativ“, 
„nefiresti“, etc. In gene eral socotea că întreg tabloul 
poartă amprenta une! ,imaginatii obosite“ si cà 
nica figură strălucitoare a „... papusii 
toarei sau ţigăncii“ este neconvingätoare, caracteri 
zind aparitia ei drept vrăjitorească 

Fromentin se afla deci si el în opoziţie cu 
părerile dominante ale vremii sale, imbibate de 
le gendele urzite în jurul lui Rembrandt, si ajunse, 
pe C alea argumentelor sale neobisnuite, la concluzii 
noi. Spre de 





sebire de „Rondul de noapte“ apre- 
clat extrem de critic, pretuia tablourile mai mici 
şi portretele — în primul rind pe cel al lui Jan 
Six — precum si picturile grave, de mare expre- 
sivitate ca „Bunul samaritean“ sau 
Emmaus“. În 
operei rembrandtiene, o concluzie cu totul iesita 
din comun pentru secolul al XIX-lea. In studiile 
rembrandtiene, care au înregistrat, datorită ului- 
toareı multilateralitati a maestrului, numeroase si 
considerabile mutații, cartea lui Fromentin repre- 
zintă о treaptă importantă, năzuind către obiecti- 
vitate, a cunoașterii. 


„Pelerinii din 
„Staalmeesters“ vedea încununarea 


Anton Springer a căutat de asemenea să se 
menţină în limitele obiectivitätii, scriind articolul 
„Rembrandt und seine Genossen“ (Rembrandt A 
cercul sau) si sa faca abstractie de legendele di- 
fuzate in perioadele precedente: „Nu se scrie isto- 
rie dupa 1 rapoarte de poliţie“ Springer vedea 
pe Rembrandt în contextul vieţii culturale $i artis- 
исе a vremii sale, considerindu-] punctul ei culmi- 
nant. In ce priveşte importanța sa, Rembrandt i-l 
amintea pe Shakespeare: „Eroii scriitorului. brita- 
nic, zugrăviți în stilul lui Rembrandt, iată o sar- 


scr 
il 








splendida pent Y: 1 ar putea fi 
indeplinita, căci afinități elective il leaga pe maes 


d 





contemporanul : mar virstnic, 


> 
ne Rubens 





4 dea in pri- 
1 





LA judec l- 
i Baldinucci. 


în mînă 



















lui Sandrart 
гапат mers 






impresionismului inc 
rta şi istoria de 
апат o legendă. 
rembrandtian“ 


Doran 





оршаг astazi 


enta a lui Rembrandt a 








d rtea Rembrandt als 
(Rembrandt ca educator) de Julius ] | 
(1851—1907 а А lit 4 ar ` in 1890 
(16251 7U/ ), "Р ruta 1n ediție > princeps 1n O7U. 
> 1 Ы e 


Ре pagina de иши auto) il își aroga cu modestie 





calı e Langbehn nu-l 
int opera lui; el 
fo} el mai inadmi- 





: forma 


raminea 
nu depase 


Rembrandt îi servea lui I augbehn doar ca pre- 





1 e 06 
text pentru a-și exprima ideile des pre „educaţie“ pe 
le in ze aportului său. Uneori 
cu lesavirsire sa Se 





: 1 
ia care pornise, la 


lucator al poporului ger: jan", $1 se 





popa p icări îndrăzneţe, 


nationalis si sovine, ce prefigurau 


inocent ca un 


de aceea una din sale 


inseamna totul“ a trecut mai 


la catolicism, iar 





iograful său, picto- 


rul Momme Nissen, s-a calugarit. /9/. 


61 








\ceasta mixtura foarte eficienta de semidoctism 
: á See Se he 5 
м entuziasm necontrolat a contribumn probabil 
rn Ss ae: fer 

simţitor la publicarea cărţii în peste 4 de ейи. Еа 


corespi ndea întru totul „spiritului ce caracteriza 





epoca numită Gründerzeit. S-au ocupat de ea 
chiar gi istorici de artă care merită a fi luaţi în 





eamă. Oricum, Julius ehn cunoștea personal 
pictori ca Wilhelm L rnst Haider si Hans 
[homa, precum şi istorici de artă ca Cornelius 
Gurlitt şi Woldemar von Seidlitz, care au contri- 
buit la publicitatea ideilor sale. Seidlitz, directorul 
Muzeelor de la Drezda, a contribuit chiar 


















ca argument pentru 
imaginar de germanism, 
împotriva susținătorilor berli- 
tendinţe artistice pariziene“. Inca 
e pe aiunci Langbehn făcea parada 


nagogica а artei „р 


cu lozinca de- 
popor care avea să fie 





wit de ргершта mai tirziu (sub nazis ic tr.). 
Benedikt Mo (mme Nissen, unul diss idepti 
ACTIVI al teoriei i proclama pe Rembrandt 





ucator al. naţiunii germane“ scria despre 
un spirit atît de profund nordic 
sensibil, ca L E îşi face 
apariţia în cultura obosită a marilor oraşe central- 


1 
үер! 





curopene са un luptätor convins împotriva putre- 
si decadentei, atunci conflictul tragic este 








í sbehn a inrlurit multe sec- 

toare E ied politice şi culturale germane. In 
ate domeniile, în muzica, arta, politică și moda 
- а екент despre care sa fi fost vorba — Rem- 
br andı i se parea un model пу. Si toate aces- 
tea în condiţiile in care $ ocupat niciodată 
temeinic de caracterul lu Rei nbrandt, nemaivor- 
ind de picturile sale, măcar despre una dintre 
Universalitatea acestui creator, a operei sale 
a cuceririlor sale, era presupusă în carte ca 


о dimensiune cunoscută „poporului“ 

















proape întreg ocabular : den c 2 

Aproa ntregul vocabular al politicii culturale 
1ational- socialiste poate fi găsit în germene in 

această carte din anul 1890. Este vorba aici de 





„spiritul natale“; arta lui Rembrandt este 
Cal ge fi Gem autentic „nordică“ > SE Ti clama 
caldur: fleteascä, spirit naţional şi puritatea ab 
lie a ras еї, precum si o arta realmente „popu- 


lara“ apelează la „simţul popular 





sanatos“ 
viaţa spirituală ger- 
nana are nevoie de о mina puternică şi hotärita 
care s-o conducă, artistul avînd a alege între artă 
şi degenerare. 


ȘI se exprima co nvit igerea са 


Această carte, scrisă totuși în numele artei si 
al istoriei de artă — chiar dacă polemiza acerb 
cu amindoua — a pregătit in mod cert terenul 

ntru conceptul-kitsch „Singe si glie“ (Blut-und- 
-Boden) al celui de al Treilea Reich. 

Artistul era sfătuit să se lase elevat prin con- 
tactul cu Rembrandt și Shakespeare, liedurile ger- 
mane erau opuse frivolităţii franceze. Langbehn 
își dorea ca ştiinţa modernă să fie predată „.. . în 
tonalitatea sufletească deschisă 


proaspătă“ a celei 
RE; 
srecesti, deoarece 


„...0 buclă blondă poate ras- 
turna în anumite condiţii tomuri întregi“. El era de 
asemenea convins, după cum se putea citi ulterior 
în cărţile germane de istorie, că sîngele german 
este în mod precumpănitor sursa . înfloririi spi- 
rituale din trecut a Sudului european“ si cá un 
examen al strămoşilor“ ar atesta in toate cazurile 
dacă nu neapărat prezența singelui german, în 
orice caz prioritatea „mentalități pur germane“ 
Lipsa de bun-simţ a lui Langbehn mergea atît 
de departe, încît făcea cu cea mai mare seriozitate 
legătură între cromatica rembrandtiană și tri- 
colorul naţional german (negru-roșu-aur): „Cînd 
pămîntul german e udat de sînge german în lupta 
pentru patrie; şi cînd o rază de soare germană 
transfigurează capul luptătorului muribund, atunci 
strălucesc negrul, roșul și aurul!“ 
Cartea a avut consecinţe uriașe asupra evoluţiei 
ulterioare din Germania. Despre Rembrandt în 
schimb nu ne spune mai nimic, în afara unei puz- 
deri de noi legende. A fost nevoie de eforturi in- 
tense din partea exegetilor de arta pentru resta- 
bilirea adevärului faptic. 
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Mari dificultăţi a intimpinat, de pildă, Wilhelm 


Bod: i 75 seine eıtzrenosser 
von Bode cu und seine Zeitgenossen 








(Ren тан sı contemporanii sal), ruta în 
1906 ȘI Carl Neuman 1 (18t 0 1934) cu lucra 
rea sa despre Rembrandt, a caret prima edi- 


ție a apărut în 1902. Cartea lui Neumann face 
parte EN seria marilor luer biografice, ilustrată 
de scrierile lui Hermann Grimm, Carl Justi, Mo- 
ritz Thage ş.a. Neumann s-a concentrat asupra 
irationalului, pervertit de „germanul reml 


tian“ (айса Langbehn; N. tr.) şi pe care nici siste 














о Simmel (1858—1918) n-a reușit 


SE 3 
maticianul Geoi I 
i 


să-l surprindă multumitor în cartea sa despre 
i 1 1 1 1 ar 2 с. 

гапат, publicată in 1916. Mult mai puternic s-au 

simţit atrași de Rembrandt artişti ca Van Gogh, 


Gauguin, Liebermann. Aceştia au ec la 








ale. Groetne folos ise 
Rembrandt. Courbet 
rtretil, я Уап Gogh 
Amsterdam. V iziunea 
fiecare дага 


naginil pe care ştiinţa și-o alcatuia despre Rem 





[VICTCG 








creatoare а artişti 













brandt. Emile Verl seama inca in 
1904: > ul acestui 
suprem si inir de ibil pictor faptul ca își datorează 





olandezii 
Veth pina 
de per- 

1 1 
| | 


Jakob Burckhardt sau 


1€ 





Valent i; 


SOI зат: тап, 


1 


ronuntat aver- 
Theodor ironun ta avel 





го | 
sıune fata Dra dt. 

(2 iou fundamentata prin cartea 
despre R M. Hind din 1932, 
prin cer Denesch, Kurt Bauch si 
lan Bialostocki, în care se interferează rezultate 
í analiza formala şi iconolog 





MUTHER $I GENUL EROTIC 


Un reprezentant tipic al gîndirii din perioada de 





1871 (Gründerzeit) a fost istoricul şi cri- 








de arta Richard 


urmind exemplul unor autori francezi, a introdus 
in critica de arta un stil sclipitor, lipsi it de pre- 
cizie, ce a înrturit îndeosebi | ub lieistica de artă (11), 
Geschichte der Malerei x 19. Jabrbundert (Is- 
toria picturii in secolul al XIX-lea) de Muther, 
aparuta in 1893/94, de asemenea lucrările sale 


ulterioare Die Geschichte der englischen Malerei 
(Istoria picturii engleze) si Die belgische Malerei 
im 19. Jahrhundert (Pictura belgiană in secolul 


al XIX-lea) se ocupă, ce-i 
derna a Muther era considerat un bun 
pagandist al p moderne — con- 
anin ме de floricele stilistice 
încît servesc mai degr raba la inveselire ea cititorului, 
decît unui studiu serios al picturii din e epoca tra 
tata. ( Si Маа ` preda la Breslau (Wroclaw), 
-a audiat si W ihel Uhde. Acesta scria relativ 
cursul lui Muther: cînd vorbea despre no- 
(pea lui Velazquez, avea, ca si cînd aceste cu- 
[i Gent rima data din sufletul 
ochi“ (12). Iar cînd Muther l-a 
vizitat pe fostul său student la Paris, acesta a avut 
prilejul să constate că dascălul său se lasă inse- 
lat de cele mai grosolane falsuri (13). 


drept, de pictura mo- 
vremii 
cunoscator ŞI prof 


un însă о asemenea 





inte ar 


său, lacrimi în 





Adesea operele lui Muther depășesc limitele bu- 
nului gust, creeaza chiar impresia unui anume 
exhibiti nism. Prezumtia că Muther urmărea în 
fond să scoată în evidență erotismul pare a fi con- 
firmată și de materialul ilustrativ al cărților sale. 
E] insista în ilustrații asupra nudităţilor, aluziilor 
licentioase si perversiunilor, pe care le descria ín 
text în tonul literaturii salonarde a timpului. 

Ca atare Richard Muther se simţea în elementul 
său mai ales în arta secolului al XVIII-lea și a 
secolului al XIX-lea. 
E] а introdus noţiunea de „Alteh (arta 
a caracterizat-o astfel: 
„Niciodată nu juca goliciunea rolul principal, 
ezgolirea picantă: o parte a umarului, un picior 
strîns în ciorapul de mătase cenușie, 
din unduirea garniturilor de dantelă. Iar no- 
«Altherrenkunst» lingä 


elei de a doua jumătăţi a 
errenkunst“ 


domnilor bätrini), pe care 


1 
ati 





elegant Care, 
apare 


tiunea de explică de ce, 
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marchizi si lachei, pe lingă modiste şi ucenici pic- 
tori, erol acestor scene mai sînt şi copiii care, 
tavalindu-se pe jos, nici nu banuiesc ca joaca si 
paruiala lor constituie preludiul unui adevărat joc 


de dragoste“ 


religiei cu sentimentali mul $1 cro- 


lucri ar ile 


mpletirea 
tica revine in aproape toate 
El a fost un exponent $е: 
Gründerzeit, a cărei evalua 
înfăptuită nici pînă astăzi 


lui Muther. 
al perioadei 


re obiectivă nu a fost 





HENRY THODE 


Un important istoric de artă al epocii a fost 
Henry Thode (1857—1920), care a avut numeroși 
discipoli mai ca profesor nuiversitar, tntrucit 
la Heidelberg foarte multi studenți au trecut prin 
scoala sa. El era totodată poet, si avea o admi- 
ratie aproape evlavioasă pentru Richard Wagner. 

Thode a studiat initial dreptul, a trecut apoi la 
istoria artei, încheindu-și studiile cu Moritz Thau- 
sing, la Viena. Domeniul său preferat era arta 
italiană, din a elucidat un aspect partial în 
cartea sa Franz von Assisi und die Anfänge der 
Kunst der Renaissance (Francisc de Assisi si 
inceputurile artei R apărută în 1885 (14). 

Incepind cu anul 1884, Thode a editat impreuna 
cu Hugo von Tschudi „Repertorium für Kunst- 
ep a una din cele mai importante publicaţii 
stiintifice d de istoria artei. În 1889, la recomandarea 
lui Bode, Thode a devenit directorul Institutului 
de artă Se dl din Frankfurt/Main. Doar ca omul 
de știință, înclinat mai mult către latura teoretică 

filozofică a problemelor, nu putea realiza ceva 
deosebit în această funcţie, motiv pentru care şi-a 
prezentat demisia în 1891. 








care 


enaşterii), 


Istoricul de artă vienez Franz Wickhoff s-a pro- 
nuntat cu sarcasm relativ la rasen faptice ale 
olegului sau Thode. Cînd Thode i-a atribuit lui 
Michelangelo crucifixul din corul bisericii Santo 
Spirito de la Florența, Wickhoff a scris într-o re- 


nzie; „Stimatul cititor strimba din nas: «Henry 


1$i spune el, 





"Operit« rul 


privilegiat 
care ınunda de multă vreme 


! De 
lumea cu opere falsi- 
licate atribuite lu: Dürer, 





gna, Correggio 





Care a scos un 
dintre care fie- 
te mini, unor renani, fla- 


intreg 
care aparţine ш 








manzi, italieni 
sint reprezentate, 
nai lipsesc deo 


\ casta nu num 


oate naţiunile care 
un spanıo 


pictează 
ȘI un chinez 








i nu-l cunoaşte pe Düreı 
dar -babil îi " . d I 1° 
dar probabil îi traine şi celelalte şcoli din 





care 


d 
5 
= 
= 
d 


picturile false, 








aflindu eur si scoala italiana? inişte 
te-t i ever, uneori si o găină oarbă gå- 
sest aunte, intră numai si ] 
de p Aceste fraze de 








1 
re venementa caustica adop 


istoricil 





tată în discuţiile 
lui 1900. Pe deasupra 


ит ЖУЙ» d 
рїп in care Wickh 


artă, în jurul anu- 





mal este vorba de un exem- 


off nu sa nu fie de acord 








cu atribuirea făcută de Thode. 
, „Datorită prietemei sale cu pictorul Hans Thoma, 
Ihode a putut cunoaşte poz 





ifia acest 
arta modernă, ceea ce l-a făcut să 
fluentà impresionistă venită din Fr 





ша fata de 





versul reunea intr- o ийине е; 
Бау 1 ȘI ] a Jui I la n Thoma. Intr-o con- 
ferinta despre arta de rna, Thode a încercat sa 


ombata — imediat după apariţia ei artea lui 
Julius :r-Graefe, Der Fall Böcklin (Cazul 
Böcklin). Cu acest prilej a atacat vehement impre- 
sionismul, care, după părerea sa, era „trimbitat în 
lume, numai pe temeiuri 
anu 





faceriste, de catre o 





berhneză“. Cînd Max Liebermann 





dezlă 





văluit în tăcere (16). 

Henry Thode a beneficiar de invitaţii mă 
1 ог de la. V iena, Bres 
ie ca au 





toare din partea univer 





edis à ER 
lau și Berlin, care însă eșuat, fie că au 
fost respinse chiar de el. Războiul mondial a nimicit 


opera de o viata a lui Thode nu numai sub 
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aspect material, ci i-a spulberat și idealurile spi- 
иџаје. A ajuns în Danem arca, și-a sfirsit zilele 


depresii Ine. 


REDESCOPERIREA BAROCULUI 





rarea sa 
15е | poziti е аїїї de | 1 
ta de epoca Батбешш, istoria artei s-a ocupat 
1 urıle sale doar extrem de sumar cu creatia 
rioade. Au existat totuși cadrul cu- 
und Drang”, la Wilhelm Heinse, 
inte in sensul evaluarıı crea- 
entate în primul rînd spre arta lui 
Rumohr anticipase si el teoretic ceea ce 
ve: formuleze mult mai tîrziu Alois Riegl 
privire la evaluarea de ansamblu a stilurilor. Opera 
sa scrisă nu viza, însă, arta barocă în sine. 

Astfel, s-a păstrat vie pînă în a doua juma- 
tate a secolului al XIX-lea sentința anatemizanta 

lui Winckel jann asupra molimei infame „се 
Se oamenilor de ştiinţă cu miasme 
lat че E le-a adus sîngele într-o agitaţie fe- 
brilä, c lin care n-au rezultat decit emfaza si idei 
17 Mai mult timp decît goticul, 











entului „Si 
la Goethe, unei 


шог baroce, о 














hinuite...“ (17 
epoca barocului a fost sortită dispretului, inter- 
pretată ca un interval de decadenta totală şi consi- 
derată ca nedemna pentru a fi supusă unei cum- 
paniri ştiinţifice 

Iniluenta cople 
Burckl 4 
DUICKNATAT, 








re: a or lui Jakob 
special a lucrării Cicerone, a contri- 
consolidarea acestei opinii 

ce era astfel cimentată. 

emplu în „Cicerone“ 
întrebarea; cum se poate presupune 
ca un adept al reprezentărilor artistice pure să 
scufunde în aceste forme degenerate, pe care 
| condamnat de mult? Si de 
găsească timp si dispoz ge în fata 
ımarateloı preţioase ale artei italiene, 
pre a deeg si în aceste mase de patel tirzi 


buit in continuare la 








А 1 
exempie 











unele posibile ial (18). Tata de ce, oricît 
s-a străduit Burckhardt să respecte în general obiec- 

ivitatea istorică, în fata monumentelor luate in 
parte. a căzut şi еј în păcatul repudierii subiective, 
folosindu-se de cuvinte ca „morbid, sălbăticit, res- 
pingator, blestemat“. Îi era de neînțeles cum putea 
cineva să-l preţuiască pe Bernini: „Rămine o 
enigmă cum a putut Bernini să se cască în 
aşa măsură la Roma, unde beneficia zilnic de spec- 
tacolul celor mai frumoase statui ale antichităţii“ 

Oricum, Burckhardt s-a distanțat mai tîrziu, în 
anumite consideraţii de detaliu, de părerea sa ante- 
rioară. În anul 1875 îi scria de exemplu lui Alioth: 
„Respectul meu pentru baroc creşte mereu si sînt 
înclinat a-l considera încheierea de facto si prin- 
cipalul rezultat al arhitecturii vii“. 


rătăce 


Arhitectura a devenit așadar prima pe 
tre înţelegerea barocului. Adolph Menzel а des- 
аш rat o activitate de pionierat prin reprodu- 
cerea în desene a monumentelor baroce. Rubens 
2 fost singurul care s-a bucurat, de-a lungul tutu- 
ror timpurilor, de o apreciere pozitivă din parte: 
unor mari N Lucrarea lui Carl Justi despre 
Velazquez a contribuit în continuare la cristali- 
zarea — în сае epocii — а personalităţii 
artistului baroc. 

Pentru arhitectura oficială a secolului a XIX-lea 
arhitectura barocă a devenit apoi un model con- 
sacrat. Cu excepţia bisericilor, în construirea edi- 
ficiilor publice, ca teatre, clădiri de operă si palate 
guvernamentale, se imitau cu plăcere creaţiile ba- 
Tot un arhitect a fost în cele din urmă cel 
ce a dat un impuls decisiv reconsiderării barocu- 
lui: Cornelius Gurlitt (1850 | litt scria 
într-o lucrare retrospectivă din anii senectutii, ca 
s-a simțit mai mult arhitect decît istoric de artă. 
În autoreprezentarea pe care și-o făcea în lucrarea 





roce. 





editat2 de Johannes Jahn „Die Kunstwissenschaft 
der Gegenwart in Selbst darstellungen“ (Stiinta 


contemporana a artei in autoreprezentari) se spune: 

„Da, trăsătura fundamentală a creaţiei mele este 

piei de o ciudată aprehensiune: nu cumva să 
evin savant de strictă specializare!“ 
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Cornelius Gurlitt a absolvit studii de istoria ar- 
tei, i-a audiat pe Friedrich Theodor Vischer și 
Wilhelm Lübke, luindu-si doctoratul in 1889 sub 
conducerea lui Anton Springer la Leipzig, după 
mai ocupase anterior de arhitectura barocă. 
Construcţiile de la Drezda au atras atenţia lui 
Gurlitt asupra epocii barocului. El și-a dat curînd 
seama c că este necesară a abordare mai generală rela- 
tiv la concepţia acestui stil. A vizitat Praga și Ber- 
linul şi a fost solicitat, în fine, de Alwin Schultz, 
să continue istoria artei de Kugler, elaborind 
rioada barocă. 


ce se 





În 1883 Gurlitt publicase doua broșuri intitu- 
late Das Barock und Rokokoornament Deutsch- 


Germa- 
за, în esenţă de arta deco 
justificarea acţiunii sale 
„Cu nur nai cîțiva ani în urmă 
ar mai fi fost necesară o moti E „plină de scuze 
pentru cel ce ar Îi îndrăznit să publice o lucrare de 
narı proporţii asupra acelui stil Ceci? care 

care credea | e atunci ca trebuie expus oprobriului 
public sub дшда de nota** pag. 76). 


lands (Ornamentatia barocă și rococo în 
nia), în care se i 
rativa a barocului. 
cria în introducere: 


OCU} 


Intru 


fie- 


20р!“ (v. 


1 
| 


Pentru a-și pregăti marea lucrare despre stilul 
baroc şi a-i studia originile, Gurlitt a plecat in 
cele din urmă în Italia. Aici s-a ris de el, pentru că 
se interesa de „о arta de decadenta“ în tara mari- 
lor opere renascentiste. Bayersdorfer l-a întrebat 


odată ironic: „Aţi auzit vreodată ceva despre un 
anume Brunelleschi?“ Iar Gurlitt i-a răspuns: „Da, 


arhitect, se însă că nu mai trăieşte“ 
(20). Cînd Gurlitt a găsit pentru lucrarea sa 
desenator-arhitect fără ocupaţie, pînă şi 
refuzat să deseneze „chestiile“ pe care i le cerea 
Gurlitt. Gurlitt descria în felul următor situația 
„Si lata-ma trecînd prin lume cu 
un entuziasm greu de descris: se părea că sint 
arginit de bogat, singurul înțelege 
musetea atitor clădiri dispretuite, că sînt, prin ur- 
mare, unicul lor posesor spiritual“. Chiar bátri- 
său profesor Wilhelm Liibke, care-i aproba de 
fapt proiectul, l-a prevenit să foarte atent 


este pare 
un 


acesta a 


care se gasea: 
mi 
fru- 


nen care 


fie 




















pentru ca, tot privind atitea lucruri aiurite, sa nu 


innebuneasca si el de-a binelea. 

Cu cele trei mari volume ale sale despre arta 
barocului, Gurlitt a defrisat aşadar un domeniu 
absolut nou chiar dacă clădirile lui Borromini 1 se 
mai păreau încă lipsite de „demnitate intrinsecă“ 
Alois Riegl (21) a criticat absenţa unei viziuni omo- 
gene, precum și aceea a unei definiţii care sa tor- 
muleze esenţa stilului baroc. Cărţile au repurtat 
insă un mare succes iar barocul a devenit un stil 
la moda, influentind mult arhitectura acelei epoci. 












n 


Odatà cu prima prezentare cuprinzätoare a arhı- 
tecturii barocului de cátre Cornelius Gurlitt (1887— 
1889), a aparut si cartea istoricului de arta Hein: 
rich Wölftlin în vîrstă de numai 24 de ani, cu 
titlul Renaissance und Barock (Renastere gi ba- 
гос), în care autorul, perseverind pe urmele lui 
Jakob Burckh ardt, a abordat epoca 
yarocului printr-o схода f me 


inaliza formala. 


nasterii Şi a 





| попа, рїїп 

Prin Сигип, Wolfflin si Alois Riegl, care a 
ținut in 1894/95 un curs despre arta barocului, 
a fost pregătit terenul peniru reconsiderarea in- 
mm epoci. Riegl a sondat chiar vont 'ele artei 
baroce, studiind scrierile lui Giovanni Baglione 
a e Pietro Bellori, Giovanii Battista Passer! 
si, indeosebi, pe acelea ale lui Fi dinucci 


A tradus si a prevazut cu comentari biografia pe 









care Bak linucci o scrisese despre Giovanni Lorenzo 
Bernini. Cartea a aparut postum la Viena, in 1912. 
lot postum apăruse, | | Ent 


arteı 






/ 





stebung der Barockkunst їп Rom (Арага 
jaroce Ја Кота). 


O însemnătate capitală pentru precizarea con 





ceptuală a avut-o lucrarea 
(Baroc si rococ ra Ayoııct А ET 
(Daroc st rococo) de August aparuta 


in 1897. Schmarsow a mers mai departe decit 


1 





predecesorii săi incluzind in cercetările sale 

pe lîngă arhitectură — într-o măsură mai acuzată 
sculptura şi pictura, Dacă Wolfflin, as ea lui 
Jakob Burckhardt înaintea sa, și-a menţinut tot- 


deauna preferința pentru renasterea italiana, 











Schmarsow a depäsit aceste limite. El a reușit să 
aprecieze obiectiv ambele fenomene stilistice. 

În continuarea acestor opere de pionierat, cerce 
tările asupra barocului au progresat SECH 
Cei interesaţi s-au ocupat nu numai de fazele sale 
palate şi de personalităţile artistice singulare, ci 

-au чш. — пи tocmai in folosul claritágii 
ees — sa descopere elemente baroce in toate 
stilurile artistice posibile şi în toate timpurile po- 
sibile. Se vorbea despre un baroc antic, despre 
un baroc al goticului tîrziu etc 

Etapele ulterioare ale cercetării barocului sint 
marcate prin lucrárile lui Brinckmann, Weisbac h, 
Voss, Mufioz, Longhi, Fiocco şi Marangani, Pevs 
ner, Frey si Wittkower, care au descoperit feno- 
mene noi si au stabilit, inainte de toate, o mai 
precisa delimitare a epocii. Caci la inceputurile 
cercetarilor asupra barocului, opera lui Michel- 
angelo, chiar şi opera mai tirzic a lui Bramante 
erau considerate ca apartinind acestui stil (Wolf- 
flin). Cercetările relativ la baroc mai necesita şi 
azi serioase eforturi pentru investigarea ştiinţifică a 
epocii cu toate ramificatiile sale geografice si tem- 
porare, cu întreaga sa bogăţie, practic aproape 
de necuprins. 





GEORG DEHIO 


91 Georg Dehio (1850—1932) a ocupat o poziţie 
centrală în istoria artei în jurul anului 1900 (22). 
Născut la Reval în 1850, a fost nti profesor la 
Königsberg, apoi din 1892 pînă în 1914 profesor 
la Strassburg. În cercetärile sale si-a concentrat 
atenţia in special asupra artei germane, afirmînd 
ocazional: „Adevăratul meu erou este poporul ger- 
man. Eu re eflectez istoria germană în oglinda artei, 
prin această autodestăinuire a vieţii sufleteşti ger- 
mane“. 

Robert Hedicke scria într-o notă din cartea sa 
Methodenlehre der Kunstgeschichte (Metodolo- 
ia istoriei artei; Strasbourg, 1924): „Potrivit des- 

cendengei sale spirituale, Dehio s-a simţit totdeauna 
не, nu estetician. El a evitat să se pronunţe 















unor intrebari C estetica, de etodi 1 

тайса creaţiei. Ca istoric, nu accepta 

densebi irea între istoric şi 1 ic de artă al 

culturii, sau istorie al st spirituale. El in- 

SUŞI era istoric, avea o estetică proprie, laborata 

in sul freeventarii întregului pat Gab 
1 ccidentale, o esteti a 





coresa, 1] 


jini pe ematică e li 
propria-i claritate si căldură interioară. 








Și-a pastrat un mod propriu de prezentare isto- 

rică, liber de orice influență străină — diferent 

ca ne gîndi Hegel sau SA nke, la Dilthey sau 

Wickhoff, la Wölfflin sau . Riegl - ce îşi 

tra neatinsă originalitatea viziunii asupra 

de artă. În felul acesta Dehio nu făcea istorie 
ta eee în special, ci istorie pur şi 
Amploarea orizontului lui istoric, interesul 

toate problemele ge mile 5 particulare ale 
GES intelegerii lor, 





precum si caracterul 
personal al formulării n-au fo | 
de nici un contemporan, cu 


Istoric "de arta“ 








narile sale scrieri Kirchli 

landes (4 Arhitec tura bisericea 
(împreun: 2 cu G. von Bez 
der chen K 
mane), opera capitală a 
toriul monumentel 
o mare parte a 


e lingă 
des Abe nd le 
1 \ 
dentului) 
SC hic bte 


a occi- 


Ge- 





d) d 


deuts 






(Istoria 





elor germane, 
vieţii sale 

i pictor, 
ei abia, 
Italia în anul 1874 


El însu 


E 
Dehio a 
istoria a 2 


y 
rte 





cut-o in 
căreia 





activitatea sa a avut enorm de 





Precizarea severă a conceptelor pornind de la 
tectura germană, pe care a impus-o Dehio, a avut 
un important efect educativ. E s-a împotrivit 


„noţiunilor reci de istoria art 


: : SC 
vid, ce li se par accesibile, 





пац“. Manualele si repertori s sale 
despre ocrotirea $1 consery m. 





con- 


terventule sale la congrese К conferințe au 


tribuit са arta sa dobindeasca o importanţă 
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documentară în cadrul unei culturi înţelese în sens 
rational. În secolul al XIX-lea el nu mai vedea 
ătura cu tradiţia, nu mai vedea decit istorii de 
rlisti, $1 nu istoria artel. 





MUZEUL ÎN JURUL ANULUI 1900 


In aproape toate domeniile, 
1871 s-a dovedit a fi o epocă dinamică, con- 
firmindu-se ca atare si în sectorul muzeal. In aces- 

decenii muzeele s-au organizat într-o formă defi- 
De ma fără 


perioada de după 





Itivà se poate exagerare, 
cá in a doua jumătate a secolului al XIX-lea o 
parte însemnată a istoriei de artă s-a desfasurat 











| Muzeu, са aici au stat alături, avind aceeași 
pondere, cercetarea n porataan, la fel ca în 
universităţi. Această aser(iune este valabilă în pri 
mul rînd ti Berl lın, unde actıva „Bismarck-ul 
muzeului“, Wilhelm von Bode (1845—1929), pen- 


tru Hamburg cu e Brinckmann (1843—1915) 


sı Alfred Lichtwarck (1852—1914), pentru Drezda 
cu Woldemar von Seidlitz (1850—1922) si Karl 
Woermann (1844—1933). Cu toții au fost figuri 


cheie ale artistice germane si au adus 
prin eege i o contribuţie esențială în crea- 
rea unei rapi de ansamblu a istoriei de 


artă. Aproape RE proveneau din mg cunosca- 


col 11 


torilor, si, spre deosebire de Hen Thode, din 
lomeniul practic. 

Figura centrală era, fără îndoială, Wilhelm von 
Bode care trecuse de la drept la istoria artei, adop 


tind principii ale disciplinei de care ocupase 
initial, astfel incit la determinarea caracterului 
sau originii unei picturi se vorbea, de exemplu, 


d 
despre o „proba doveditoare“ (23). Bode ajunsese la 















x 
c 


»} 


artă, pornind de la o autoinitiere pragmatică. A 
desenat în atelierul lui Sreffeck, a studiat în 


Prin 
Li- 
Ru- 


de stampe şi în cursul calatoriilor. 

baronului 

moştenirea lui 
i 


cabinetele 
intermediul lui Waagen si al 
phardt, ii devenise familıara 


von 


mohr. Ca student îi adresase lui Waagen intreba- 
rea, daca n-ar trebui sa abandoneze dreptul pentru 
storia artei? Waagen îi raspunsese: „Este o velei 





tate lipsită de perspective, caci el, — Waagen 


este unicul sq E 11 nigiat in conducerea unei 
galerii de pictură germane“. Bode a ramas fidel 
în Spirit unei concepţii ce era în mod evident în- 


feudată generaţiei de 
potrivit mentalitàgii 
mentarismul 

'edea in opera 
exemplu de artă 

Dar datorită 
ori porniri 


solidar 


după 1871, o concepţie care, 
imperiale, considera parla- 
decadenta iar mai tirziu 
sculptorului Josef Thorak un 
contemporana, 


un soi de 








unui caracter ferm frıza 
dictatoriale, Wilhelm von Tage à con 
situaţia muzeului ca 


ce ung- 


insti itujie în viaja pu 
blică. Cu prilejul celei de a 70-a aniversari а nag 
terii sale, Karl Scheffler scria despre Bode: „Pina 
la el, muzeele erau administrate in mod birocra 
tic ori aveau În frunte un pictor de curte care-și 
desfäsura aici o activitate secundara. Abia Bode 
a transformat definitiv tezaurele de artă regale si 
colecţiile princiare într-un bun accesibil poporu 


lui, conferindu-le o mare anvergură demon 
strind importanţa muzeelor ca 
Aflind du-se in contact direct cu neg 
si cu mecenatii berlinezi, Bode a reușit să exercite 
o uriaşă influență asupra colectionarii obiecte- 


lor de artă în general. 


instituții de stat“ 


ustoril de arta 





Posibilitagle si cunoştinţele lui Bode n-au in 
hibat conştiinţa valorii sale personale. In memo 


rile sale — 
știința propriei 
săi, ca Gustav 
dreptul un erou: „Și în 


lata mea) — con- 


colegii 


Mein Leben (V 

valori este evi 
Glück bunăoară, 
fapt 


депта, iar 
îl considerau de-a 
trebuie considerat 


erou omul care se afla mai mult de o jumatate de 
secol în slujba obștei, ating y? virsta de 80 de 
ani, neincovoiat de eforturile 1 mărginite ale unei 


greu de cuprins cu mintea, e deg 
satura fundamentală un devotament faga de 
public pe vorbe ca entuziasm, al- 
sacrificiu nu sînt apte a-l expri- 


activitati 
ca tra 
binele 
truism, 
ma; 


care 
spirit de 


si frinele im- 


s-a lăsat învins de piedicile 
povaratoare pe birocratia inch 


nu 


istata le pune 


lominind 


care 


in fata oricarei initiative generoase, с deo- 


potriva in monarhii si in republici; n-a dezar- 
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nat nici in fata atacurilor, uneori extrem de usu- 














ratice, dezlangui împotriva sa şi 
ziare de сатге pro fani cu des Siete de 
scribi rautaciosi, ba chiar de colegi de breaslă mai 
bruzi, împotriva celui ce înfăptuieşte ceva ma 
ret, nelasindu-se infrint, nici de povara anilor, ce 
duc cu sine la marea majoritate a oamenilor sla 
irea 51 chiar anihilarea icărei en 1“ (24) 

In spiritul lui ( Wilhelm von Bode întru 
hipa, în plina actual narea personalitate, aşa 
cum o preco 124156 meee Ol hi 
cutului, H. Grimm, sti, Henry 
Ihausing. Werner ‘h il caracteriza ca fiind 
chiar un temperament violent, care-sı urm 


rea scopurile fara nici un scrupul“ 
i fo t 


din 


"i ee 
ceea ce a infaptuit Bode a 


: | 
realmente пприпатог: a reorganizat muzeele 


Berlin, a contribuit prin cunoștințele sale gi la 
hiziţiile erectuate pentri alte muzee, a роги 
prin nati personale patrimoniul mu 


valoroase dí 
| rdonat. De 


asemenea a spriji- 
ecţii particulare 
scris despre pictorul Max Lie- 
obtinut ca Bruno 
„Simplizis- 
Muzeului de arta 
îndreptau 

domeni 
tura germană, 
Monumentele 
Scul flo- 


1 contempt oranti 


zeal „ce-i 
nit Ї | ‹ 
din diverse tari. A 
bermann cu prieten, a 
Paul, desenatorul persecutat al 
„să fie numit directorul 

a pul lucrări ample ce 
cercetării 


neinvest 


era SUD 


a nun e col 


ner 





care ега 


геу 15 t ei 







blic at 
arti asupra 

igate Sci 

de 

italieni at ‚Re naște 








tice unor 


ca: 







erit, 


CULDiuri rena ptoril 





ticeli Studii des 





naste 1 ital liene e 














precum și numeroase articole, Wine we „Eine 
neue deutsche Kunst in Sicht?“ (O noua a ger 
anà la orizont?) (25). Se afirma aici, într-un spi- 
rit deja similar celui promovat mai tîrziu de „con- 
ceptia“ national-socialistilor: „Ne aflăm în arta 


în plină decadenţă, 
cum progresează con- 
dezvălui abia treptat teri- 
futurismul етс. nu 


D id isticà, ca in generc 
iar decadenza va progre 
flictul mondial, şi îşi vz 


bilele consecinte. Expresionismul, 








ne oferă пісі un fel de arta novatoare şi nici таса 
vreun Joc 


nou: descompunerea impresionismului a 
condus pri 


gresiv la expresionism; cubismul n-are 
absolut nimic de-a face cu arta, iar «ismele», care 
și-au înfrumusețat mizgălelile cu cutii de chibri 
turi, resturi de danturi vechi, perii de dinţi și alte 
obiecte, asemănătoare sînt o perpetuă ruşine pen- 
tru «arta minunată» aepocii noastre libere!" Pen 
tru Bode, sculptura bombastică, ostentativă a lui 
Josef Thorak reprezenta depășirea tuturor acestoi 
„fenomene de degenerare“ si idealul unei arte noi. 

Idealizata de contemporani, epoca a adus din 
punct de vedere material multe realizări de im 
portanta capitală pentru epoca ulterioară; conco 
mitent s-a adincit însă atit de mult antagonismul 
dintre rațiune si simtire, dintre aparenţă şi exis- 
tenta, încît în domeniul ideologiei artistice o punte 
directa leaga acel Gründerzeit* de dogmatismele 
estetice ale secolului XX. 


















Griinderzeit, perioadă de ascensiune a burgheziei, ur 
mind c Reichului german modern (după războiul 
franco-g din 1870—1871), carac terizatà prinu-o de 
voltare in salt capitalismului, cu toate contradicţiile şi 
conflictele inerente, precum un compromis cultu 


nari proporții (N. tr). 
(v. pag. 69) Zop 


perioada а artel 





ral de 

z germană), 
1760—1790, 
stilulului Louis XVI 




















р, ă e structive 
nentica rococoului, luindu-si denumirea de 
| ehirlanda împletită 
care aduce cu moda региси „cu coadă“ a vre nii (IN. tr.). 








cmizante cu orn: 


la cel mai ráspindit element decorativ: 








XII, ! 
DISPUTA IN JURUL LUI HOLBEIN 


MADONA PRIMARULUI MEYER 


Eforturile cercetarilor de istoria arteı s-au concen- 
trat, in anumite perioade, asupra unor opere de 
1 F eil “Су mn 3 
izolate, astfel ca avatarurile consemnate 





irta 
atribuirea si evaluarea acestora sint concludente 
1 13 2 пите TS 
tru nivelul ştiinţei într-un moment anume. O as 
ra fost, de Madona prıma- 
operă а iost, de Ma là [ 
х 11 Se A - 
; [реш cel Tinar, 


Drezda si la 





ar, pictata de 
N ме un exemplar la 
l'abloul de la Darmstadt este opera 
nală. creată de Holbein în anul 1526, cea de 
a Drezda o copie executată de pictorul Bartho- 


| : S VTI.le 
итди Sarburgh în secolul al XVII lea. 


3 








La începutul lunii septe ie 1871 cu prilejul 
ngresului Holbein de 
dispută ce a redus la ab 
luare artistică, meto 
inal din surse literare | 
lari a două picturi a fost elaborată о noua 





metodă de 
1 


ce se inspira în prın- 





in compararea specta- 


оппа a disciplinei. 


La începuturile istoriei de arta atribuirile ero- 
Astfel, de 
t 


rgione a fos 


^E T 
lare -onstituisera aproape о regula. 





plu, Venus dormind de Gi 
ca apartinind şcolii ma- 





a ЖЕТ SI 

шта vreme considerata 

strului, un timp chiar drept o copie a lui Sasso- 

-ato după Titian. Abia Giovanni Morelli a de- 
É j 


7 monstrat că tabloul este una dintre cele mai m- 





portante opere ale lui Giorgione. Portretul lui 
Morette de Holbein, tot din Galeriile de la Drezda, 
a fost timp indelungat considerat ca apartinind 
lui Leonardo da Vinci. Rumohr a fost cel ce a con- 
estat aceasta atribuir 
tine lui Hans Holbein. 
Expozitia Holbein din 1871 si-a dobindit deo- 
sebita importanta datorita fapn ui ca in acest 
cadru s-a expus pentru nema data, ir spiritul 


N 
netode1 experi 





“зе 


са га п apar- 





1епта!е, o sıtuatıe се uma să 










două Madone ale primar 
arul pe atunci cele Lus la Di 
descoperit, in 1822, de la Darm- 


22, 





stirnit o dispută pasionată urmărită cu 
> ы 1 
interes și de чч orasului. 





In fata tablourilor rti reuniți au aju 





nım la concluzia ca eh datorat miini lui 
T 
| 


Holbein este tabloul de la Darmstadt. Ce influ 
епа puternică a exercitat ă decizie asupra 
spiritelor contemporane rezi d din 


e exemplu 
torului de la 


necrolos 





se spunea: „91 cine altul 
fapt părintele acelei 


uene»! A fost din 


memorabile 


partea sa 





. 4 4 . . 
eroxc, ciar ааса ulterior 5-4 speriat c propt 





sale succese si a vrut sà se eschiveze in fata 
ıelor consecinţe. e fringea inima, se pare, la 


RS din Drezc 








sale si patrio- 


m ; 
comparabil mai 





nsemnat 


tributia sa 


Zahn prin con 
la înlăturarea unui abis de 





care a frinat, în cea mai mare măsură, pro 





78 


полата 


151 
Напѕ 


Lacuse 


orl 





eyer. 


Cl 



































îmbrăcată in alb, reprezentată initial cu părul 
desfăcut, i-a ridicat pletele si i le-a prins sub 
scufie, potrivit noii sale situaţii, căci fata se 
logodise între timp. Animat întru totul de spi- 
ritul vechii credinţe, manifestindu-si mentalitatea 
tradiționalistă, Jakob Meyer comandase această 
operă unuia dintre cei mai renumiţi maestri ai 


ilui său. 








1532 Holbein a plecat definitiv la Londra, 

în urma sa orașul Basel agitat de un val 
tulburări religioase cărora le-au căzut рга‹ 

Edil operelor de artă create în spiritul 

credinţe catolice. Păstrată inițial în posesia 





tia 

familiei Meyer. Madona a fost v SCH in 1606 
lui Johann Lucas Iselin — cu prețul 
coroane aur — apoi negustorului de tablouri fraa- 
Blond (1633) şi achiziționat în cele din 


M 
^ 
11 


cez Le 

urmă in 1638 de amatorul de artă Lössert, librar 
la Amsterdam. 

COPIA LUI SARBURGH 

Conștient de imensa v aloare a tabloului, Le Blond 
ti comandase, între anii 1633 si 1638, o copie 
pictorului Bartholomäus Sarburgh, copie pe care 
a vindut-o, tot ca pe E original de Holbein, 
Mariei de Medici. Astfel din secolul al XVII-lea 
se aflau în colecțiile europene două picturi cu 
aceeași paternitate, împrejurare ce avea sa pro 
voace peste citeva secole considerabile nfuzii 


dar si clarificarea problemei. 
care 


descrisese astfel: ,...pi 


Joachim von Sandrart, 
nalul la Amsterdam, il 
à un panou, Maria in picioare cu 
stà pe un 
chiate la picioarele ei mai 
par a fi pictate бира natura...“ Tabloul a ajuns 

familie: Cromhout din Amster- 
imbindu-si la o auctiune din 1709 iaras 
proprietarul, pentru a ieși din nou la lumină abia în 
1822, 





covor pe are sint ingen 


с 
multe регѕопаје саге 


* A . 
apo. In posesia 





dam, s 1 


Paris, 


Între timp cel de al doilea tablou, copia lui 
Sarburgh, a parcurs de asemenea un drum aven- 
turos. Din posesia Mariei de Medici a ajuns la 
Veneţia, unde a fost descoperit în Palazzo Del- 
phino de către Francesco Algarotti și achiziţionat 


pentru August al II-lea, şi anume ca originalul 


cunoscut din descrieri al lui Idolbein. Astfel a 
ajuns copia în Galeria din Drezda, unde a fost 


venerată pina către mijlocul secolului al XIX-lea, 
ca un sacru bun national şi comparat cu Madona 
Rafael. 

Pina în acel moment nimeni nu pusese la 
îndoială autenticitatea operei. Abia cînd in Ger- 
mania s-a răspîndit vestea despre existenţa unui al 
doilea exemplar, vîndut în 1822 de necustors! de 
Delahaute Wilhelm al 


Sixtina a lu 





wii parizian pringului 

Prusiei, s-a iscat о dispută între savanţi, care 
nu puteau cădea de acord relatio la raportul 
existent între cele două picturi. Despre opera 
expertizată încă de atunci la Berlin, de către 
Hirt (1830), Kugler (1845) şi Waagen (1853), 


circula versiunea inventată de Ludwig Tieck, po- 
căreia pictorul ar fi schimbat poziţia copila- 
șilor nuzi, asezind băieţelul bolnav al primarului 
în braţele Madonei iar pe copilul Isus în f faţă, în 
grupul ctitorilor. Desi ignorind juramintul solemn 
al donatorului, ge romantică pare a fı 
intuit un detaliu destul de plauzibil, chiar dacă in- 
terpretarea vehiculată мо şi azi (de exemplu a lui 
Grundmann), potrivit căreia pictorul ar fi 


Liv it 


Günther 
chimbat copiii, n-a rămas decit o ipoteză lipsită 
la 
í 


probe. 


CONFRUNTAREA 


În 1851 tabloul ajunse de la Berlia la Darmstadt. 
De atunci s-au tot dus discuții pe tema raportului 
dintre cele două exemplare, astfel încît istoriei de 
artă i s-a oferit prilejul de a-și demonstra metoda 
pe un caz exemplar. Istoricii de artă călătoreau 
mereu la Drezda si la Darmstadt, comparind ta- 


80 81 blourile pe temeiul memoriei. Cînd, în 1869, marele 





duce 


ca мас іс п; 5 dın 


consimtamintul 
expusa la Miin- 
„la ехро- 
la Drezda 
aflate in 


de Hessa și-a dat in sfir 
Darm 
şi-au 
Holbein 


r 
"A. 


1 
tadt să fie 


e 


exprimat 
proiectata 


pentru 





ılruntate cele doua pictur. 


«tc 














rincipele Georg al Saxoniei a inaugurat la 16 
iugust 1871 expoziţia de la Drezda, în cadrul 
сагаа puteau fi contemplate ambele tablouri. Cu 
cest prilej s-a Organizat $1 In Congres al istori- 
‹ de arta, al cărei principal obiectiv urma 

-] constituie discuţia relativ la cele două Ma- 
done. Ca o concluzie a congresului s-a dat publi- 
спа, la 5 ept embrie 1871, un comunicat sem- 
a ( 1 1 | € in саге ra 

TIN L ( 1 lui 
Holbein este Textul 
ira în felul uri to 

51 de cazut de acord sa exprimam, 
ca fund convin ea noastră următoarele: 





al Madonei lui 
iginala auten- 










in este indubitabi 








mina lui Hans Holbein cel Tinar. 
Madonei, al Pruncului și al pri- 
din tablou se constată retu- 
nu de importanţă, datorita 

te starea inițială este 





Drezda al Ma- 





di ii Holbein constituie o copie liberă a 

1 dui de | stadt, care nu lasa sa se 

recunoască pe vreo porţiune urma miinii lui Hol 
( von Lützow 


›псопитепт la 
diametral opus, 
locale si 

oscufi artisti ai timpului 
von Carolsfeld si Friedrich 
împăca cu ideea că opera 


doar O со pie, 


interese 





se putea 


me venerata este 





82 





si nici mäcar una de mina lui Holbein. O contra- 
declaraţie din septembrie 1871 avea următorul 
text: 


„Recunoaştem in 1 


exemplarul de la Drezda al 
Mariei cu familia Meyer, de Hans Holbein cel 
[inär, în pofida unei mai reduse perfectiuni a 
portiunilor secundare, o replică datorată тїшїп 
trului. Căci numai acesta era în stare să facă 
modificări atit de libere, si să aducă îmbunătăţiri 
atit de importante în porțiunile principale, ca 
bunăoară modul de repartizare al spaţiului com- 
po ziional şi, mai ales, proporţiile figurilor. Înainte 
de toate, în 15а, singur maestrul putea atinge о ase 
menea potenjare a idealului in forma si ţinuta 
rpului, în frumusețea si expresia chipului Mariei, 
ce de >păşește de departe pe aceea din exemplarul 
de Darmstadt şi transtigurează în fapt pictura 
de la Drezda într-o culme a artei germane, ceea 
ce a şi fost considerată pe drept din totdeauna... 
După cum argumentele acestei declaraţii fuseseră 
condiționate de epocă si date uitării, la fel s-a în- 
timplat şi cu numele majorităţii semnatarilor. 


mac: 














la 
la 
1 


Discuţia și documentele ulterioare au fost pu- 
blicate în anul 1871 de Gustav Theodor Fechner 
într-o scriere Über die Echtheitsfrage der Holbein- 
schen Madonna Сови problema autenticităţii 
Madonei lui Holbein) ` se mai credea dator 
să se scuze pentru a fi dedicat unei probleme de 
secundară importanţă o publicație atît de volumi- 
noasa, el a E însă, cazului, rangul de 
xemplu, chiar dacă încă împănat cu puncte de 
vedere naţionaliste: „Este o operă capitală, dacă nu 
chiar opera capitală a picturii germane — tot- 
odată o pictură preferată a naţiunii 
lucrarea la a cărei autenticitate 
e pusă în discuţie“ 








germane —, 


ne referim şi care 











Fechner nu ascundea deloc că el însuşi consi- 
deră tabloul de la Drezda ca fiind originalul lui 


Holbein, si creat, în orice caz, înaintea exempla- 
rului de la Darmstadt. Era convins, pe drept 
vînt, că disputa relativ la opera holbeniana 


constituie un test pentru nivelul gândirii artistice 











a banui ca taca implicit 
lui însuşi. De partea partidei 
unoscătorilor, a Ge oe 
lui nit să abată 
i Si 5-0 diri- 
respectiv a fru- 









depasise un 
C ard, alimen- 
ма de izvoare străine, adică străine artei, adop- 








tind o m bazată pe dezvoltarea unei reale 
capacități cunoscător si axată pe opera de 
uta sine. Acest proces fusese pregatit in ; dece 
niile precedente de către tagma cunoscătorilor. 





call 





dai 





de cealalta sı sa consideri 





a o replica a aceluiaşi 





vi Ais 
dintre cele două tablouri 





fi rezolvata numai 
cunoseatorilor şi nu 
iată pe argumente 
noua evol utie si 
cipanti la discuție. 
anz | € use g în 1844 primelor 
ibil atıv la autenticitatea exemplarului din 
i lonei descifra refle exul unei 
spune, ceva inr udit cu 














о trasatura aproape 

o scriitură atît de ener- 
să d 

semenea acele semitonuri 
dupa pärerea sa, nu se 
| 1 1 п. Тоате 
aceste ieli nu icercau în fata picturii de la 











Darmstadt: „Pictura de la Berlin pare de o uni- 
tate periect omogenă” 

Hans Joact um Förster in schimb vedea — 
parere exprimata in cartea sa Geschichte der 
Kunst (Istoria artei) aparuta in 1852 — tocmai 
in tabloul de la Drezda un tot omogen, acordind 
i exemplarului de la Darmstadt anumite calități. 

ı Hirt, înaintea sa, nici Förster nu era în stare 
d vreo opţiune, incertitudinea metodică reiesind 








limpede din luarea sa de poziţie. 

Gustav Friedrich Waagen, directorul Galeriei 
de la Berlin, s-a asociat părerii lui Kugler, scriind 
despre pictura de la Darmstadt: „Este mai carac 
teristica pentru Holbein prin tratare, prin exc- 
cutia mai largă si mai viguroasă, si este neindo- 
ielnic prima dintre cele două, cea care s-a aflat 
initial într-o biserică din Basel“, Pe atunci mai 
credea și el că exemplarul de la Drezda ar fi deo- 
potriva opera lui ша 

Dire ctorul Gale: lin Drezda, Julius Hiibner, 
a luat vehement EX impotriva lui Kugler: „Cu 





toată consideratia pe care o avem pentru renu- 
mitul istoric de arta, nu putem considera totusi 
suficiente argumentele invocate in favoarea afir 
matiei sale“. In catalogul sau Hiibner opina fara 
echivoc pro domo, recunostea însă și pictura de 
la Darmstadt ca fiind opera lui Holbein. Mai 
tîrziu a admis chiar că exemplarul de la Darm- 
stadt fusese creat primul, afirmînd 101091 că acesta 








nu trebuie considerat superior celui de al doilea 
tablou. 
Procedind la o comparaţie riguroasă, Albert von 
Zahn a ajuns in 1865 la urmätoarea concluzie: 
exemplarul de la Darmstadt este pictura 
originală a lui Holbein si a fost creată înaintea 
tabloului de la Drezda“. Şi-a menţinut, însă, şi el 
părerea că tabloul de la Drezda ar fi tot un Hol- 


bein. 


IZBINDA CUNOSCATORILOR 


Dacă datorită cunoscătorilor Kugler şi Waagen 
a fost recunoscută, ca un prim pas, autenticitatea 





tabloului de Darmstadt, in 
problema de a se demonstra ca exemplarul de |; 
Drezda nu este un Holbein. Cu toate ca sı A 
sorul de istoria artei de la Karlsruhe, Alfred Wolt- 
dime 


contunuare se punea 


mann, considerat in vremea sa ca unul cei 
mai buni cunoscatori ai lui Holbein, se mai pro- 


nunfa pentru un compromis, asocı indu- se pareril lui 





Kugler si Waagen, dar declarind ca si pictura de 
la Drezda este un original al fal Holbein, afir 
marea adevărului nu mai putea fi împiedicată. 


Cunoscătorii germani au gasit sprijin la expe 
străinătate. Nicholas Ralph Zeen, 
torul Galeriei Nationale de la Londra, a 
pentru prima oară — în scrierea 
Account oj C Life 
(Note privind viata si operele lui 
aparuta in 1867 — lucrarea venerata de la D: rezda 
drept o copie minora. In acelasi an isi exprima 
indoielile relativ la janes ebe și Otto 
Mündler: el scria in Catalogul Galeriei din Drezda 
pe care îl elaborase: „După execuție ar putea fi 
considerată în întregime о copie; сагпара este 
ipsita de orice strălucire“. Învăţatul autodidact 
Sarl von Liphart, care traia la Florenţa, a ajuns 
în urma unei a doua vizite, după ce iniţial expri- 
mase o opinie contrară, 






E 
cin 








| TC D NUR 
la concluzia cà pictura de 





Darmstadt este cea autentica. 
[ributar tradiţiei romantice savantul Hermann 
Grimm scria însă: „Este de neconceput cum poate 





1 е tabloul Galeriei de la Drezda oricui în 
alară de Holbein. Am fost de trei la Darm- 
stadt toamna trecută şi am stat ore întregi în faţa 
tabloului. Tineam în mînă o fotografie a Madonei 
de la Drezda, pentru a putea compara tabl 


ori 


tablourile, 
linie cu 


linie. Se poate constata punct cu punct 
atit în ce priveşte contururile luate in parte cit si 
gruparea compozitionala, un progres spre ceva 
m al înalt să zicem Catre ceva ideal, ce nu putea 


li realizat decit de 
Hermann 


maestrul însuși“ 

Grimm a introdus în controversă 
sufletul lui Holbein si s-a pronunțat încă о dată 
apăsat pentru tabloul de la Drezda, ce patrunsese 
atit de profund în conștiința naţională. Cauta 


86 


17 





însă sa dovedească existența a două тїшї care 
ar fi colaborat la realizarea tabloului: mîna maes- 
trului, care ar fi creat capetele și personajul în- 
genuncheat din dreapta şi mîna unui discipol care 


ar fi pictat restul (2). La fel cu Grimm, Carl 
Schnaase (3) se straduia să salveze pictura de la 
Drezda drept operă autentică a lui Holbein, diso- 






maestrului de cea a discopolului 
ictarea covorului si 


сипа contribuţia 
căruia 1 


podoabelor 


s-ar fi datorat D 


feminine. 
Kinkel 


Pe atunci profesor la Zürich, Gottfried 





i s-a alăturat în acelaşi an (1869) рагеги lui 
Wornum, fiind primul care a distanțat foarte 
nult data realizarii tabloului de la Drezda de 


1 
| 


са 1ш: Holbein. 


In jargonul art 





vechea părere con 





tinua sa supravy etulasca. [Theodor С osse spunea 
de pilda in 1869, ca tabloul de la Drezda e mat 
1 са figurile sint mai bine proportionate. 
Dar о istorie a artei neintemeiata pe GE 
cunoscatorilor s-a dovedit cu timpul imposibil de 
susținut. Încă înainte de confruntarea 





Archer ( 
atunci la ER sc 
revista ,Grenzboten": ,Faptul cà 

Darmstadt, expus aici, constitute un original, 
creat cu mult inaintea picturii de la Drezda, nu 


е 1 
mai poate E obiect de roversa. 
ce. n nai stiri 


ablouri, Joseph 
general | 


rowe, care 


3 іп 
tabloul de la 


осша pe 


Problemele 
bile divergențe de opinii 


cont 


1 
considera 


int nei: 
1) dacă pictura de la Darmstadt îi este supe- 
rioară celei de la Drezda ca desen, construcţie 


si tipologie și 
2) dacă pictura de la Drezda este o replică 
datorată miinii lui Holbein sau unuia dintre elevii 
în sfîrşit, chiar o copie mai tirzie?“ 
În opoziţie cu vocile ce se ridicau la Drezda, 
influențate de interese locale, Crowe a 
superioară calita- 


clarat hotarit că găseşte mult 
Darmstadt. Cunoscătorii puteau 





genere 


] 





tabloului de la 
discuta şi problemele referitoare la calitate şi la 
originalitate, pe cînd cercetătorii апсога in ro- 
nantism ramineau legaţi de o noţiune imprecisă de 




















frumuseţe. Este de aceea lesne de înţeles că Crowe 
aștepta calm coniruntarea, fiind convins că aceasta 
i; va confirma părerea. Ca expert el a a indicat si 
argumentat decisiv: erg care reclamă сеа mai 
atentă cumpan ire este tehi пса. Їп funcţie de sen- 
tina asupra acestui aspect se mentie sau se infirmă 
aserfiunea potrivit căreia Holbein ar fi autorul 
ambelor picturi“. Crowe a demonstrat că liantul 
pigmentului Jude paternitatea Jui Holbein in 
azul tabloului de la Drezda. 














In 1870 a ajuns 1 berlinezul Bruno Meyer 
considerat mai tîrziu într-o revistă americană ca 
d ш de la Basel (2!) — la o 
concluzie în care se anticipa rezultatul confrun- 
tării: „Daca prevăzută pentru 
Madone va 
an, Madona 
upravietui în 
mentul interesant al unei 





escendent al prim 


toamnă 

avea loc la 
lui Holbein» 
istoria artei doar ca 





lungi erori“ 

Exact la acee 
de experti in 
ER septe nb 





oncluzie a ajuns apoi comisia 
atia sa de autenticitate emisă 
în favoarea tabloului de la 
Darmstadt. La pagina 499 a volumului IV din 
area sa operă: Geschichte der Kunst (Istoria 
artei), Karl Woermann, directorul Galeriei din 
Drezda, a tras conse cintele și a încheiat totodată 
unul dintre cele mai captivante capitole ale isto- 








rıografiei de arta germane: ‚Renun ita Madona 
a primarului Meyer (1525) de la Darmstadt, 
planşa 57, în locul căreia fusese admirată ca 
originală înaintea explicaţiilor date de Zahn, 
Woltmann, Bayersdorfer si de autorul acestei 
саги — Frumoasa, oarecum modificata copie de la 
Drezda, a fost de mult recunoscută ca fiind 


pictura autentică a lui Holbein. Potrivit opiniei 


lui Ernst Major, copia de la Drezda : 





fi ST CXC- 


cutată, probabil, în jurul anului 1636 la Amster- 
1 


n, pentru regina Franţei, Maria de Medici, de 
catre pictorul ei de curte Bartholomäus Sarburgh“ 

Cenfruntarea celor două tablouri, precum și 
compararea lor cu o copie a lui Mauritius Steinla, 
din anul 1841, după exemplarul de la Drezda, 














al € concludenta si astăzi. În sensul notiu 
lor fi ndamenta le ale lui Wölfflin, amprentele 





secolelor XVI şi XVII pot fi clar sesizate, cu toate 
particularitagile aferente epocii, particularități 
ett pe temeiul variațiilor rapor- 
tului dintre figuri și spaţiul în care se înscriu, 
precum și al schimbării direcţiei 1 
fiul mai vârstnic; pe copie aces 
i, în timp ce pe copia с 
direct la privitor. Metoda sistematică a lui Wölfflin 
a luat naştere abia cu o jumătate de secol mai 
tirziu, sprijinindu-se, însă, pe cercetările cunoscă- 
torilor care realizaseră în această direcţie, în se- 
colul al XIX-lea, lucrări preliminare de o impor- 
tanta esenţială. 

Disputa în jurul lui Holbein a demonstrat că 
istorja artei atinsese nivelul la care putea dobindi 
'ezultate de valabilitate obiectivă, confirmate ex- 
perimental, şi putea ajunge la concluzii definitive 
pe ge unei competenţe critice de cunoscător, 
Albert von Zahn a conchis în rezumatul său: 
“După studiul prilejuit de expoziţia Holbein... 
este cert că toţi aceia care au știut să se folo- 
sească din plin de posibilita utile pe аге 





priveste 




















acesta 
I M 
doar 






le oferea au benefician de noi ENS ari re 
la opera maestrului, intemeiate, fireste 

pe cele 14 picturi autentice expuse с1 
si pe un nou criteriu critic privind ansamblul 
creației sale“. Autorul încheia: „Niciodată, poate, 
iu s-a adeverit într-o măsură atit de importantă 








tilitatea unor investigaţii comune, а unei exa- 
nınarı stuntifice core t ite ca in pum expozitiel 
Holbein (4). Epoca rezultatelor obţinute intuitiv, 


sensul viziunii romantice asupra artei, precum 
i vremea concluziilor trase exclusiv pe baza unor 
lescoperiri tinind de metoda filologica, a trecut. 
Istoria artei a produs dovada majoratului ei şi a 
lemonstrat ca, aplicind o metodă de cercetare 
ă, se pot obţine rezultate concludente 














XIV. 
CONCEPTIA DESPRE АКТА 
A IMPRESIONISMULUI 


esionismului a desco- 
libertati şi a rodus noi continuturi 
Istoriografia de arta aferenta se afla in 
contact nemijlocit cu aceste nazuinte, conferind 
si interpretărilor privind arta trecutului accente 
inedite. Istoricul de artă vienez Franz Wickhoff 
s-a ocupat intens de impresionism, precum și de 
formele stilistice ale trecut ce prezen- 
tau înrudiri cu impresionismul, cum ar fi arta 

tirzie a unor 


romană, sau morfologia artistică 
en erate anterior aproape ne- 
demne de a figura în istoria arteı. 
Istoricul de artă í Richard Hamann (1879 
a elaborat o „schiță“ cuprinzătoare vizind în fapt 
o tentativă mult ambițioasă cu titlul Der 
Impressionismus im Leben und Kun 
nismul în viata si arta) (1), în care, pornind tot 
la considerarea fenomenului din vremea sa, a 
ajuns la analiza unor tendințe similare man 
în trecut. El a inclus printre acestea și 
tirzii ale lui Rembrandt, Beethoven si 
cele din urmă a ajuns sa considere impresie nul 


drept f: finala a tuturor Analizind 





Prin culoare, pictura 
perit noi 


in arta. 








1 
artei din 


Cpoci trecute, 


(Impresio- 


ifestate 
operele 
In 











stilurilor. 











arta timpului sa E Нап запп a ajuns să elaboreze 
— asemenea lui Wickhoff — criterii ce i-au inga- 
ër : р Se : 

duit o mai Ai ntelegere, de pilda, a artei ele- 





a celei die. mana sau a 
cocoului. În spiritul aspiratiei de a depasi 
strictă a artelor, spirit caracteristic 


nistice, epoca imperială re 
artei ro 


delimitarea 
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Hamann a studiat 
tura și muzica, poezia si filozofia 
\titudinea oficială о reprez 
Hamann, Henrv Thode, care 


ynismul este o manilestare 


vremii sale, concomitent pic- 
trecute. 


opoziţie cu 


epocilor 
enta, in 
considera cà impre- 
neartistica, 
chiar și implantata din străinătate. El 

arta nouă drept o „artă de cabaret" 
ca obtinea în felul 

icului german de 


xe Duret 


imorală 
caracteriza 
neîndoindu-se 
acesta consensul general al 
rind. În Franţa în schimb, 
1878 Histoire 
(Istoria pictorilor 











publicase înca din 





tres unpre sstonnistes 





i! npresion isti). 


FRAȚII GONCOURT 


se asocia în Franţa cu o accentuată 
al XVIII-lea. Fratii Gon- 
| 1896) si Jules (1830-1870), 
-au afirmat ca scriitori, pictori, graficieni și isto- 
rici de arta (2). Ne referim în primul rind la 
lucrare L’art йн 18-ieme siecle (Arta se- 
ui XVIII, 1856—1865), ap aruta cu textul 
complet, cuprinzind trei volume, în 1906. Etudes 
d'art (Studii despre artă) şi diferitele cronici rela- 
tiv la Saloanele din anii '50 atesta deopotrivă 
i SEH ae dep use de fratii Goncourt in 
ul istoriei de arta din secolul al XIX-lea. 
-au ege N arta japoneză, publicînd 
n 1891 cartea Jtamaro, iar în 1896 cea 
despre Hokusai. 
Prin marea operă „Arta seco 
triumfat atît metoda de 
mentele aferente 


Noua orientare 
reconsiderare a secolului 
court, Edmond 1822— 











H 


VIII" au 
includea ele- 


cît şi stilul, 


lului X 
tratare ce 

de istorie a culturii, 
itruns de sensibilitate al celor doi frați. Frații 
Goncourt și-au concentrat atenția în această 
icrare as орга unui număr restrins de artisti, dar 
e constituiau personalitățile esenţiale ale 

lului şi care îi cristalizează specificul, anume asu- 
pra lui Watteau, Chardin, Boucher, La Tour, 
Greuze si fraților Saint- Aubin. Insemna- 
tatea lucrării nu rezidă însă doar în arta 
lină de antren; depunînd o muncă imensă, 


lu 


seco- 





asupra 





scrierii 
autorii 





























lini‏ ا 
in primul ı‏ 
r Pater 1-а des oper‏ 
Botticel li, I‏ 





r-adevă at mai 


























modelat de 





Sc Doll 
In totalà POZIȚIE cu KOD Durckharc 


Ki Inipartea domeniul pecialitate (tistona re 








nașterii a lui ise In 1864), şi în 
Edmond Goncourt 
Pater avea legături vii cu arta vremii , Impre- 
sioniştii francezi au devenit „cunoscuţi în Anglia 
sale. 





; : 
onc ordanja cu trag 





abia datorità activitat 





st lun nea nu puteau fi separ 





mecator 51 de viu, mal 








Watteau („Un prinţ printre pictorii de curte“). 
Pater 2 : 
laptele ŞI datele obiective. Wo 
teriza stilul : 


ţia distanteaza 





atmosiera unei epoci, cremerul, nu 





dincolo de limi 3 ме рт Acest 
д a ; 

procedeu tradeaza viziunea impresionista, ce se 

apropie de obiect pentru a-l transforma.“ (4). 


Numeroase pasaje din opera lui Walter Pater, 
cum ar fi cele despre pictura lui Tiţian, Tintoretto 
sau Rubens, poartă amprenta concepţie impr 
niste, „Aceste importante valori 
să ne bucure în primul rînd 
de nemijlocit Și de ] rat ca 


picturi l de valoare nu 





venetlana; ... in 


pentru nol o semnificatie mai precisa, dech 
i | 





intimplator ȘI momentan al luminii solare 
sau al umbra cazin 
Pater a fost de 





un perete sau pe po dea“ 








cori criticat, reprosind IU-1-Se Ca 


propagase principiul artei pentru arti, că a avut 
S , : 
rca puţine cunoștințe teh 1 un prea lab 





di cernamint de ordin istorico-artistic. Teoria sa 
u trebuie însa subapreciata, căci a anti 1 
їг-о măsură ne ultul conştient al for 
nel dir secol i] al XX- 
Walter Pater a reflectat si a upra sarcinilor ce 
и revin criticului, afırmind: „Criticul de artă con- 
ideră toate obiectele ре care le intilneste, toate 
operele de artă, precum si formele pure ale naturii 
si ale vieții umane drept forte dătătoare de senzaţii 
N într-o pie mai mult sau mai puţin 


et unica... 








este aceea de a defini însuşirea prin care o pic- 
tură, un peisaj, o personalitate autentică intil- 


, 








Я & : A 
пиа In viata sau Intr-o с: 


irte provoaca acea im 
sie deosebità de 


incintare; sa 


pre frumusete sau 


analizeze această însușire, s-o elibereze 
nile în evidenţă sursa şi circum- 
stantele in care [elul sau 
este atins daca a | 


proprietate, 


de conexiu 


cala 1 1 
aie, 5а na 








rina aceasta 
aşa ilește prezenţa 


crul cel mai 





elementelor 








important nu este ү de о defi 
nitie abstractă, exactă sub aspect raţional, а fru- 
nuse ci sa posede o anumıta predispozitie, o 
capacitate de a fi profund emoţionat în prezenţa 
unui obiect frumos“ 


SINTEZA 


m 


STETICII SI ISTORIEI DE АКТА 


Wilhelm Waetzoldt l-a 
Vischer (1847—1933) „cel mai strălucit impresio 
nist al istoriografiei de arta“ si, într-adevăr, Ro- 
bert, fiul esteticianului Friedrich Theodor Vischer, 
a jucat un rol decisiv in fundamentare a 
istoriei de artă ca ştiinţă (5). El fusese de timpuriu 
influenţat de celebrul său tată, precum și de сатте 
prietenul acestuia, Eduard Möricke. Naşii săi erau 
Ludwig Uhland şi D. F. Ca atare s-a 
dezvoltat în climatul unei tradiţii spirituale ce 
n-a rămas fără urme în activitatea sa ulterioară. 
Tînărul savant şi-a luat doctoratul in 1872 la Tü- 
bingen, cu lucrarea Über das optische Formgefühl 
(Cu privire la simţul optic al formei), apărută in 
1873 la Stuttgart. In subritlu lucrarea era numită 
„О contribuție la estetica“ 
estetica tatălui său — pe atunci renumită —, depa- 
şind-o însă considerabil sub unele aspecte. A rea- 
lizat o analiză minuțioasă a procesului vizual, a 
precizat noţiunea de Finfiiblung (empatie, intropie) 
si chiar o gamă întreagă de reprezentări apercep- 
tive са „Anfühlung“, lung", „Z 
E! sonda căile înţelegerii noţiunilor care facilitează 


numit odată pe Robert 


noua 





Strauss. 











Vischer pornea de la 








„Nachfii 


abordarea artisticului. In anumite zone a ajuns 


‚tiihlung“ 
ирип. 
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chiar la anticiparea unor concepte-pereche, de felul 
celor utilizate mai tirziu de Wölfflin. Stabilea si el 
о deosebir comportamentul grafic (zeichne 
plastic-pictural. 

po s nr A : ER 
" Pornind de la estetică, adica de la o di рї: 
filozofică, se 











) isch ) 








| cauta calea cätre opera de апа con 
creta. Bazindu-se în întregi pe cercetările lui 
Wilhelm Wundt, Vischer încercase deja în diserta- 


tia sa să coordoneze metode de cercetare apartinind 











domeniului esteticii, psihologiei si istoriei de artă. 

Robert Vischer nu s-a lăsat ni incatusat 

in ]imitele unei singure discipline nn Glock 
ocazional ca Vise! jalonat 

di ı estetica. mod ibutia sa 

la cercetarile toria artei apreciată 

la justa sa у uci pina azi. Contemporanii 


săi nu l-au 


a Beet 7 ae L ] 
\rticolele sale Der ästhetische 
1: x 

{kt und die 





Form (Faptul estetic si forma 
pura) (6) sau ästhetische Naturbetracbtung" 


(Desp 
| 





lost 
a, asemenea 


tindea 





violent criticate. Robert Visc 
tatălui 





au, să rămînă estetician, ci mereu 


către practică. 

Biografia lui Robert Vischer e lesne de urm: 
Intre 1875 
vieneza, 1 
Mü 


rad 
orcinat 





a fost „Scriptor“ la 
30 a devenit docent la Universitatea 
| proiesor extra 
1585 


;upe- 
i 





din 1882 a fost numit 





Breslau iar din 
Scoala tehnică 
a fost numit 


Gottingen 


la Universitatea din 
a functionat ca profesor la 
rioara din Aachen. In i 
profesor titular la U 
unde a predat рїї 





Savantul, nu întotdeauna luat în serios de con 
temporanii săi, a format totuși 
de IStOrici de arta i N 1 
povesteste urı 





hare numar 
Werner Weisbach 
sa cu Ro- 
bert Vischer: „Silueta sa colțuroasă, cu mersul greoi, 
sugera ie; capul mare, cu barba 

ce se aduna într-un virf ascuțit, îi dădea un aer 
impunător. Nu era uşor stabilesti la început 
contactul cu el, deoarece, închis și suspicios, se 
apropia doar cu precauţie de interlocutorul 
De îndată ce se producea, în: 





м l A A = 
itoarele despre întîlnirea 


trainicie; creata 





sau. 
a, dezghetul, dăruia 


generos, cu vorba-i convingătoare şi plină de miez, 
din abundența unui spirit bogat. Incapayinat, chiar 
egocentric, pretindea să se fina seamă de opiniile 
sale, in timp ce lui însuși nu-i plăcea sa cedeze. 
Sud-german cu up, si suflet, desconsidera oare 
cum din capul locului tot ce era nord-german. 
A fost un fel de ironie a soartei cá i s-a încre- 
dintat, tocmai la Universitatea din Göttingen, cate- 
dra nou creată de istoria artei şi uneori îi făcea 
jurul său să-i simtă resentimentul fata 
ea un secret 


pe cei din 
de aceasta festa a destinului, Nu fa 
din faptul că existența in acest oras universitar 
neiubit de muze, impregnat de sa 
şi dizolvat 1 avantlic, 1 se 
"PAra de o foarte acuta nevoie de inde- 





tipic prus ac, 








nta, îi repugna caracterul breslay-profesoral 
şi рги$а‹ militarist manifest intr-o prospera i 
1 în destule exemplare. М ani 
savantlicul de : specialitate ob 

despicînd firul în patru, ŞI 


splendidă co: 
festa repulsie 
tuz, pedanı, 
era înclinat, în ceea ce privește fenomenele artistice, 
spre diletantism în accepțiunea sa cea mai nobilă, 
împărtăşită şi de Jakob Burckhardt. Aversiunea 











sa viza — si prin aceasta semăna deopotrivă cu 
х А а ; 
Burckhardt — intreaga Prusie bi: ana sl ceea 








ce devenise Germania sub domnia lui Wilhelm II. 
El deslusea în spiritul ce domnea aici, in materia- 
lismul său vulgar și in ostentativa-i infumurare o 
molimă ce contamina tot mai mult cultura germana 
si de aceea se distanţa conștient de acel spirit. Nu 
se putuse decide nici og sa viziteze Berlinul 
şi să-i vadă colecţiile mult amp plificate şi reorgani- 
zate Nu vroia să aiba dena face cu activitatea ar- 
tistica si de colectionar a lui Bode. Nu le putea 


ierta «cunoscátorilor» și pror notorilor unei istorii 





genetice că îi jumuliseră scr şi le purta pică. 
Oricine se apropia de Vischer trebuia sa fina seama 
de aceste împrejurări, să accepte ca inevitabile o 
sumedenie de păreri preconcepute și de ieşiri în- 
dreptate Împotriva unor oameni şi unor lucruri 





care il nemulţumiră“ 
Robert Vischer și-a expus clar inte iie mai ales 
| und Hu- 


într-o lucrare restrinsa: Cen 
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manismus, Beiträge zur Klärung (Istoria artei gi 
1 m 1 i | LU ( id inca in pre 

tata vorbeste despre separarea ficiala a isto- 

iei de arta de estetică, pe care caută s-o lichi- 

ders. Dui el оС] d ae a 

deze. lupa el, istoricul de arta trebuie sa а= 





tiseze un tot: „Nazuiesc a demonstra că istoricul 
de = parte de a- si imagina ca intreaga sa 
nisiune ida in ie e unui material cert, 
tul in munca 
а, ары nu numai la поўип 1 de estetica bine ası- 
ilate, Cl Фи lu-se 
dură, înzestrat cu oc 





reDule sa se al 18aJeze cu tot 


integral, са om pătruns de cal- 








i, cu sii ZEN) ȘI cu imaginaţie“ 






SN S Wë 
ischer avea uneori iesiri vehem 
riticilor sal, contestau j 


si esteticii 






pra istoriei 





nitate. El nu vroia ca estetica „sa fie tratată cu 

răceală de gheaţă, (...) ca un obiect mort“ 
ci sa-i insufle viaţă, pentru ca astfel 
si istoria artei sa fie practicată din nou 
fos conexiune mai larga. Vorbea cu Justi 
] 1 listinului universitar german. Ad- 
lintel d 





arta, pe care el o pro- 
dupa mijlocul secolului 

ul unor tineri 
1 "put 





55 la amnes 
jaga, le reprosase: 


nostru a inceput sa 





'arieristi acel mot dizgratios de 





acea furie împotriva a tot ce s-a adapat la mama 


ozotie* 


Pentru 





obiectu 














în mă 1 1 
doar materiala, exterioara, lipsita de idealitate; 
tfel se înstrăinează de esența obiectului ei, de- 
venind nestiingifica“ 
Pare exagerată І ica împinsă pina la de- 
umare, mereu reluată, a lui Vischer împotriva 
cercetării pure a materialului: „Acela pentru care 


mic nu mai prezintă interes în afara datelor şi 


iectelor, a pergamentului, 


a penelului și paletei, 
ela devine un imitator al scriitorilor de alma- 








nahuri, al cioplitorilor în piatră şi al zugravilor, al 
cronicarilor şi autorilor de tratate din e mediu. 
Daca istoria artei se decapiteaza singura, nu este 
de mirare ca nu este respectată; dacă betiocnriad 


obiectului sau, se märgineste exclusiv la lu- 


natura 

crări de catalogare, la stabilirea de date, la goana 
dupa documente, la acumulări de note, la tehno 
logie nu trebuie sa se mire ca e copleşită cu iro- 
nia cinica a unor artiști inculti, care consideră is- 
toria de artă ca un soi de mestesug spiritual și ca 
o biată afacere de scribalai; atunci dreptul de a 
vorbi îl are doar acela care ştie el î ne sa picteze, 
sa sculpteze, să construiască; atun negustorul de 
artă se poate lăuda cu scînteia cu care l-a înzes- 
trat profetul îngăduindu-i să recunoască și să pre- 





tuiasca operele maeștrilor; atunci, fireşte, orice cu- 
vînt cald este un semn al ignoranței; atunci se 
cască un gol și se flutură fraze acolo unde ar tre- 


bui să înceapă adevărata cunoaștere“ 

Robert Vischer pleda pentru unitatea internă a 
cercetării de istoria artei menită să iradieze 
în diferite direcţii, folosind metode diverse. 

În 1866 a apărut lucrarea Studien zur Kunst- 
geschichte (Studii de istoria artei), în care se afla 
si articolul Zur Kritik Mittelalterlicher Kunst 
(Cu privire la critica artei medievale), în care Vi- 
scher se opunea progi 'amatic, în spiritul impresio- 
nismului, cunoscutei noțiuni a „epocilor de deca- 
denta“. Vischer a încercat, de pildă, 
pictura bizantină tirzie. S-a ocupat 
de goticul tîrziu si de baroc, deci tocmai de acele 
epoci ce nu erau încă preţuite în vremea sa. Sub 
numeroase aspecte el ks anticipat pe Alois Riegl 


sà reconsidere 


de asemenea 


$i scoala vieneză. 

Robert Vischer manifesta o mare predilecție 
pentru pictura lui Peter Paul Rubens. Entuziasmul 
său pentru cu acela al lui 
Wilhelm Heinse şi Jakob Bruckhardt, deasemenea 
admiratori, de pe senzitive, ai ru- 
bensiene. Subtitlul Rubens apărută în 
1904 sună astfel: „О cărticică pentru iubitorii de 
artă nespecialisti“ În prefață se spune: „Subiec- 
tul despre care se vorbește aici este o tema pentru 


acest artist coincidea 


poziţii artcı 


cartıı despre 
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1 СО е гесе $ 

па соте [а sura in care nu sli 

n-a u N 1 ı creat Rubens 
Investigarea Vischer pornea în mod consec- 

vent de la Rubens-omt i următi 
| rele f Cine nu simte temperamentul rasat 
re cabreaza in aceste picturi! Arta 

are efec m 1 | econfortante! 
Această ultin ‘vent fo- 









losită pentri 
istoriografiei 























hiar 
contera 
vita 
Jastere 
supra 
rtanta 
vaste cun 11 Н nu le ех- 
tentat 1 (|esitor pentru pro- 
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Robert Vischer adus o contribuţie considera- 
bilă la înnoirea istoriei de artă, la sincronizarea ei 
cu estetica și cu realitatea cotidiană. Noţiunile pe 
care le-a formulat au înrîurit metoda caracterizată 
drept „istorie de artă fără nume“, i-au influențat 
pe Wölfflin şi școala vieneză. Cercetările sale pri- 
vind culoarea au dobindit o reală importanţă pen- 
tru ştiinţa moderna despre artă. 


PREZENTUL CA ETALON 


Nu arareori artiștii sau scriitorii sînt cei care 
pregătesc realizările istoricilor de artă. O măr- 
turie eclatanta a acestei teze a fost Charles Bau- 
delaire. Dar şi pictorul Camille Pissarro dovedea 
o surprinzătoare intuiţie istorică. El îi scria, la 
17 februarie 1884, fiului său despre Daumier: 

«Dragă fiule, 
pentru ca să-ţi fie limpede ce înţeleg eu prin ,cre- 
аре“ ţi-am trimis litografiile lui Daumier. Le-ai 
primit; mi se pare insa са nu te-au prea impre 
sionat, căci nu-mi spui nici un cuvînt despre ele. 
Totuşi, sînt o „minune“ din toate punctele de ve 
dere, Privindu-le, ma copleseste admiraţia faţă 
de acest artist. Reţine însă bine ceea ce-ţi spune: 
dacă sînt „perfecte“, aceasta se datorește în pri- 
mul rînd faptului că sînt atît de minunat „con- 
struite“. Inserarea braţelor şi a picioarelor este 
la fel de extraordinară ca la cei mai mari 
maestri...» 

Pissarro a intuit valoarea lui Daumier, care 
nu era încă prețuit în acea vreme. El a începu să 
fie apreciat progresiv si la justa sa valoare, abia 
în urma lucrărilor fundamentale ale lui Julius 
Meier-Graefe 

Istoria artei a fost sensibil înriurită “ue sfir- 
situl secolului al XIX-lea, de viziunea lui Julius 
Meier-Graefe (1867—1935) (8). Pornind de la 
realitatea artei contemporane lui, el a ajuns la noi 
perspective și în ceea ce priveşte arta trecutului. 

Julius Meier-Graefe, a cărui familie era origi- 
nară din Westfalia, s-a născut în Banat, unde tatăl 
său fusese funcționar de stat. În 1888 a plecat la 











studii la Miinchen, în 1889 a absolvit un semestru 
a Zürich, continuindu-si în același an studiile la 
Liege. Tot în 1889 a vizitat pentru prima data 
Parisul. Din aceastä perioadă datează primele sale 
versuri. În 1890 studiază la Universitatea din Ber- 
lin, audiind cursurile de istoria artei susținute de 
Hermann Grimm, de asemenea pe Simmel, Treitsch- 
ke si pe Adolf Wagner. În 1890 şi-a publicat 
prima nuvelă, Ein Abend bei Laura (O seară la 
Laura), urmată în 1893 de romanul Nach Nor- 
den (Spre Nord) apărut în Editura Fischer. La 
Berlin s-a împrietenit cu Bierbaum, Dehmel, Przy- 
byezewski, Strindberg si Munch. 
А urmat în 1894 înfiinţarea revistei „Pan“, pu- 
blicaţie in care, alaturi de numele lui Meier-Grae- 
fe, apareau cele ale baronului von Bodenhausen, 
contelui Kessler si al lui Wilhelm von Bode. Von 
Bode, Heats tinarul autor i se părea suspect, re- 
lata iritat o vizită a lui Meier-Graefe, caracteri- 
zîndu-l în felul următor: „Conducătorii revistei 
credeau că nu se pot lipsi 'de mine la înființare, 
din pricina —— mele cu majoritatea colectio- 
narilor si mecenatilor avuti ai Berlinului. Julius 
Meier-Graefe, care se desemnase redactor al sec- 
tiei de arta, trebuia să mă prelucreze. M-a vizitat 
în repetate rînduri și a stăruit să mă convingă în- 
tr-un mod atit de insistent, cu limbajul său foarte 
excentric, si pretentios, încît i-am promis fără nici 
plăcere sprijinul meu, desi ideea unei reviste de 
artă noi, concepute în stil mare, mi se părea foarte 
bine venită“ 

Meier-Graefe a „părăsit după scurt timp redac- 
tia revistei „Pan“, mutindu-se în 1895 la Paris 
unde a înfiinţat împreună cu Henry van de Velde 
publicaţia intitulată „Maison moderne“. Din Sea? 
tă perioadă datează si prima lucrare publicată 
de Meier-Graefe despre creația artistică a lui 
Edvard Munch. Alături de aceste activități a 

ris si romane: în 1895: Fürst Lichtenarm şi 
Der Prinz. În 1896 a înfiinţat revista „Deko- 
yative Kunst“ si a publicat o carte despre Felix 
Valotton. În 1897/98 i-a apărut cartea Manet und 
der Impressionismus (Manet si impresionismul). 












La Paris, Meier-Graefe a început să lucreze la 


marea sa istorie a dezvoltării artei moderne, 
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pe care a încheiat-o in 1903 şi care a prefigur 
reconsiderarea picturii Ir: 
XIX-lea. El a fost асе! 
tul evoluţiei artisti 
zanne și Van Gogh. 
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doua ediţie a „Istoriei 
apărut Cézanne und sein Kreis (Cézanne si cei 
cul său), în 19 Degas, în 1922 Vincent iar 
în 1924 au fost publicate eseurile sale, într-o cule- 
gere intitulată Die doppelte Kurve. (Curba dublă). 
Julius Meier-Graefe era pătruns de importanța 
rolului său de intermediar între artist şi societate, 
Era unul dintre acei mari descoperitori din uni- 
versul artei care au cucerit o sfera noua. În princi- 
1 şi-a câștigat merite în domeniul artei franceze 
din secolul al XIX-lea. Dar lucrările sale de mare 
importanță despre Hans von Mares nu îngăduie 
nici un dubiu asupra faptului că el 
şi evoluţia artei е În С 
trivit stilului ac 
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rmane. În Germania, însă, po- 
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doar ceea ce este francez si defäin 









ce este german“. Emil 





Té 
LC 


iCasso 








102 
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pie a frumuseţii și a ad 
erandioasei forte prim ea, am avea 
| arta germana. Oc s] inima ar 
tresalta“. 


Cit de puţin a fost înţeles Meier-Graefe în repudie- 
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vine rau“. Atitudinea lui Meier-Graefe fata de 
jöcklin a fost o eroare istorică, izvorită insă mal 
ales din sentimentul dezagreabil stirnit de moti- 


ag 
vele factice care i-au determinat pe contemporani 
ın un pictor la modă. 





C 
sa vada in Böck 

Meier-Graefe însuși, nu se considera critic de 
artă, dar acest lucru este neesential pentru evalua- 





rea aportului sau. Si astăzi se mai intimpla sa se 
facă distincţie între Meier-Graefe şi 
artă „omologaţi“. Meier-Graefe a inteles si a ju- 





decat totuşi corect, desi cu anumite limitări, arta 
timpului sau, relevind totodată tradiţia picturii 
[ranceze din secolul al XIX-lea. Benno Reifen- 
berg scria in necrologul lui Meier-Graefe: „Se 
poate afirma fără exagerare, că francezii și-au dat 
seama de ordinea valorică a propriilor artiști 
abia în urma gamei ierarhice întocmite de Meieı 
Graefe. Un german i-a ajutat să devină conştienţi 
de propria lor contribuție la arta europeană“. 
Marele merit al acestui personaj a fost de a fi 
considerat în mod creator prezentul, de a fi înca- 
drat corect stările de fapt și de a fi depăşit pers- 
pectiva secolului al XIX-lea. El spunea odată: 


„Lrebuie să-l invoci pe Poussin pentru a învăţa 





iubeşti Parisul“. Trecutul și prezentul viu con- 
sutuia pentru el o unitate inseparabila. 
Istoria de artà si critica de artà impresion 
au manifestat cu entuziasmul insuflat de 





marea unui domeniu proaspăt cucerit, De aceea 
Gerhart Hauptmann îl vede în felul următor pe 
Me f i a 60-a aniver- 
„Meier-Graefe este о asemenea natura de ar- 





r-Graefe, cu prilejul c 








t, motiv pentru care este esențialmente afirma 
tiv, mai tare în a afirma decît in а nega. Cînd 
afirmă, convinge ina. Сіпа neaga, nu ne 
арагаї“. Hofmannsthal vorbea cu ace- 
laşi prilej despre superioritatea analizei intuitive, 
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e nu fi este niciodată accesibilă curva care 


Emil Waldmann a conturat influenta exercitata 


următoare 5) a 
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enfe: „О estetică ce pornea de la o pictură mo- 
derna, de la o lucrare a lui Manet, pe care nici 
unul dintre noi n-o văzuse încă, si care a derulat 
cu ajutorul ace i 





ei picturi Întreaga istorie a artei 
franceze, pornind din prezent spre trecut, astfel 
încît dintr-odatä au devenit vii nu numai Dela- 
croix, Fragonard si Rubens, ci — impreuna cu 
ei — Tintoretto, Velázquez și El Greco. Aceasta era 





istoria de arta de care aveam nevoie ȘI din care 
am învăţat cu toții“. 








Despre istoricul acestei s de multe 


SS ENG th Been ori, Şi aproape toți cei implicati i infagigat 
COAIA VII NIEZAÁ УЕ ISTORI/ / RTI | ү і : "m d y 
5СО, \LA VIENEZA DE ISIORIA ARTEI dezvoltarea dintr-o optică îngustă, individuală (1) 








Cele mai importante sint fara îndoială expunerile 
lui Julius von Schlosser şi Dagobert | Exista 
opinii foarte deosebire cu privire la esența şcolii 
leneze, căci istoria sa este deopotrivă bogată în 
conflicte ce au degenerat pina la jigniri personale. 

În lucrarea sa Die Wiener Schule der Kunstge- 
schichte — Rückblick auf ein S | 
Gelehrtenarbeit in Österreich (Scoala vieneză de 
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bulum deutscher 


istoria artei — retrospectiva asupra unui secol de 
muncă științifică germană în Austria), Julius von 
Schlosser a schitat evoluţia şcolii vieneze, folosind 
noţiunile de periodizare ale istoriei de artă. EI 
vorbeşte despre o preistorie, despre străbuni, despre 
evul mediu, despre renaștere și despre barocul şco- 
lii vieneze, lăsînd descendenţii sub semnul incer 
utudinii. 
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STRABUNUI 


Julius von Schlosser îl considera pe Ruc 
Eitelberger (1817—1885) ca strabun al 
neze (2). Născut la Ol 


de asemenea mai întîi dreptul. A trecut 








ciplină în 1839/40. 
a a fost întîlnirea cu | 
cărui colecţie avea să constituie mai tirziu patri 
moniul de bază al Muzeului Austriei. 


pentru 


Daniel Böhm, a 





Eitelberger s-a impus înca din 184 
mare expozi de opere de artă veche, organizată 


conform unor cri 


) printr-o 





iterii istorice, care a stirnit mult 
interes la Viena. In 1847 a fost numit docent la 
catedra de teoria si istoria artei de la universita- 
tea vieneza. Evenimentele din 1848, la ti 
сіра activ în calitatea sa de redactor 1: 
Zeitung provoaca schimbari. Eitelberger 
seste elanul revoluționar 1 darea d 
sale şi duce o campanie polemică împotriva me- 
todei pedagogice preconizată de Ferdinand Wald 
miiller, directorul Academiei, t dominantă 








ica a prolesorului V 
pronunţa împotriva lui 
isi îndrepta atacurile exclusiv contra metodei sale 





aldmuller ca artist, ‹ 
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lui tinteau insa mult mai 
u talentul său organizatoric şi practic, 
1intul de isto- 
rul Leo Thun 
abilă asupra ten- 










el nazuia sa reforme 


din Austria. O prima cerere, 





adresata de ministru împăratului, prin care solicita 
rdare lui Eitelberger, 










Şi a încercat 
convingă pe împăratul 


cuviințeze numirea lui Eitel 





profesor de istoria artei la Viena. De 





demersul a fost încununat de succes, și 
sierul, care peregrinase nu numai prin Italia, ci şi 


prin Franţa si Ang 
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ia, a primit la Londra 
( xtraordinar de 
i la Universitatea din 
ı candidaturii lui E 
uranta activităţii sale ca re 

“ în 1848. Probabil însă, 
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istrul s-a priceput să risipească îndoielile impa- 
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ui Thun propuneri concrete rel 


inizare a activității. Astfel, în istoricul univer 
i 1 ‚ dupa Berlin (1844, Waa- 
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ı doua catedră consacrată exclusiv 


naugurindu-si cursul, Fitelberger s-a străduit sa 





confere prelegerilor sale o fundamentare vizuala. 
A organizat o colecție de materiale intuitive des 
unate unor demonstraţii practice în cursul expu- 
nerilor. Pe linga aceasta a continuat sa scrie și ca 


publicist, punîndu-și stilul, foarte cultivat, în 
slujba activității politice și ştiinţifice. Prin su- 


gestiile inspirate ministrului Thun reușea să-și 
exercite influența şi dincolo de sectorul strict al 
specialitatii sale. A reuşit, de exemplu, să atragă 
la Universitatea din Viena oameni de ştiinţa de 
frunte, specializaţi în alte discipline. O influență 
considerabilă asupra tinerei discipline universitare 
a exercitat „Öserreichische Institut für Ge- 
schichtsforschung“ (Institutul austriac de cercetäri 
istorice), 1 tat în 1854, a cărui importanţă 
s-a adeverit mai ales în domeniul iconografiei. 
Principala realizare a lui Eitelberger a fost in- 
fiintarea Muzeului austriac pentru arta şi indus- 
trie. Inaugurarea a avut loc la 24 mai 1864, în 
sala de bal din Hofburg, localul propriu fiind ter- 
minat abia în 1871. Fara eforturile lui Eitelber- 
ger nu s-ar fi ajuns la această realizare. Eitelber- 








ger vizitase in 1862 Expoziţia mondială de la 
Londra. Contemplind obiectele expuse în muzeul 
Victoria-and-Albert, recent înființat, i-a venit 
ideea sà organizeze si la Viena un muzeu de artà 
aplicata. Astfel Viena a beneficiat de primul mu- 
zeu de artă aplicată de pe continent, pe care Eitel- 
berger La condus pina la moarte. Revista editata 
de el („Mitteilungen des Österreichischen Mu- 
seums“) reunea activitatea de cercetare cu noua 
zeografica, iar prin conferințele or- 


activitate mu 
fiecare joi a popularizat obiectivele 


ganizate 
activităţii muzeale, 








Eitelberger a încetățenit in școala vieneză 
tradiția potrivit căreia muzeul şi universitatea 


vorbăria abstractă, cursurile erau întotdeauna în- 
sotite de vizionarea a obiectelor din co- 
lecţii si muzee. Thausing și Wickhoff au preluar 
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MORITZ THAUSING IL SENATORE" 

lingă Eitelberger a activat si Moritz Thausing 
(1835—1884), un colaborator cu aproape două 
decenii mai tinar, care a inaugurat, conform părerii 

i Julius von Schlosser, epoca medie în scoala 
vieneză /3/. Thausing şi-a început studiile la 
Praga, s-a transferat apoi la Viena pentru a stu- 
dia germanistica. Heider si Eitelberger l-au în- 
drumat spre istoria artei, disciplină în care a de- 
venit profesor la Institutul austriac de cercetări 
istorice. În 1875 a apărut monografia lui Thausing 
despre Diirer, o lucrare fundamentală pe epoca 
respectivă, care a repi un mare succes, mai 
ales in Anglia si in nta. Curând după : aceea, 
Thausing a fost numit director la Albertina, unde 
lucrase încă din 1864. În cadrul acestei colecţii, 
atit de însemnate pentru dezvoltarea sistemului 














muzeal, specializată în desene i € Thausing 
5-а Peiter. dupa cum s-a exprimat Anton Sprin- 
ger in panegiricul dedicat ein: an: ye ao de 
toate plăcerile unui c lies de arta; farà a 
incerca şi suferinţele SS? La Albertina, Thausing 
s-a întîlnit într-o zi cu senatorul italian Giovanni 


1 devenit, potrivit 
cuvintelor lui Julius Schlosser, „... de importanță 
capitală pentru evoluția şcolii 


„eveniment“ a 





vieneze in fot 
mare 

Prin scoala vieneză, Morelli și-a făcut intrarea 
în istoria artei, pe care a revolutionat-o. Thausing 
a scris pe atunci în „Zeitschrift fiir bildende Kunst“ 
despre metoda lui Morelli, recomandind studen- 
Шог saı exemplul italianului. Julius von Schlosser 
isı mai aducea aminte si in 1934 cu entuziastä 
nostalgie de intilnirea sa cu Morelli. Wickhoff i-a 
facut cunoştinţă lui si colegilor săi cu „il Sena- 
tore", „daruindu-le impresi ce fac parte din 
cele mai frumoase amintiri ale vieții“ lor. 

Moritz von Thausing a suferit înainte de moarte 
de o gravă boală de nervi. A fost un timp pensio- 
narul unui spital de boli nervoase din Roma, unde 
Morelli l-a mai vizitat o dară (1884) şi a murit în 
acelaşi an, după cum se presupune prin sinucidere. 
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EPOCA RENAȘTERII 
În genere, Franz Wickhofl 
siderat întemeietorul de fapt d Lu 
Dar in prezentarea elevului sáu Julius S 
lui i se atribuie începutul așa zisei renașteri a 
scolii vieneze. Wickhoff a fost descris de către 
contemporanii săi drept o personalitate covirgi- 
toare, cuprinzătoare și marcantă. A fost discipolul 
lui Eitelberger si al lui Thausing $1 și-a concentrat 
de timpuriu atenţia în direcția artei aplicate, pre 
‘um si a unor epoci desconsiderate, privite drept 
decadenţă. Un alt profesor al lui 
fost Theodor von Sickel (1826—1908). 


(1853—1909) este con- 
Caen (4 
=... 


perioade de 
Wickhoff a 
In pofida universalitatii sale, el 
ea şi, prin corelare, ceea ce e lesne de înţeles, 
cc) tatea. Se ştie ca Ihausing se concentrase cu 
deosebire asupra renașterii italiene si germane 
după cum o dovedesc studiile sale relativ la Dürer 
si Rafael. Wickhoff a accentuat această tendinţă, 
devenind cu atît mai rece Ce la influenţa italia 
SECH Morelli, cu cit şi acesta era absorbit îndeo- 

Ы de pictura renașterii italiene. 

Wi ckhoff nu s-a mulţumit să кг» ȘI sa intro- 
ducă metoda lui Morelli prin publicaţiile sale 1 
ctivitatea ştiinţifică, ci a şi SCH nat та 
artistic pornind de la aceasta metodă. Си toate 
i Morelli manifesta rezerve fata de Wick 
era totuși istoricul de arta care îi era cel mai 
apropiat. I-a scris lui Jean Paul Richter despre el 

5.1885): „Irebuie să recunosc са nici un con- 
[гате din Germania nu-mi este atit de simpé iic ca 
Wickhoff. Se poate studia minunat cu el împreună. 
\re un ochi fin, cunoşti me temeinice, și-apoi se 
lai și poate discuta cu el daca ei lui ţi se 








prefer a renas 














par ciudate“ 
Wickhoff 
care în Germania 
de сате Wi 
Friedlander. Apoi, 
de arta vremii sale. 1 
npresionismul şi opera lui Gustav Klimt, precum 
In totala opozitie, 


a devenit apologetul senatorului italian, 
violent atacat, în primul 
n von Bode sı Max ] 
= Les hoff г era legat 


preocupau in mod deosebit 








тепти оси 


noua arhitectura inginereasca. 


cu pozitia oficia 


a recunoa 





defaimate, create de industri — ca staţii 
de cale › ii metalice 
grandioase în spirit modern 5 e d tüprésie mult 





nai puternică decit lucrările de arhitectură pro- 
Stilul nou, arhitectură, 
am lasa са totul 


să fie construit de ingineri şi nu de arhitecţi.“ Por 
tri 


priu 





mereu cautat in 








a si fost gasit și ar fi bine 


1 1 e 
nınd de la arta contemporana a gäsit 
definitoru și în a 1 
mana, care, comp 


cum ar її cea ro 





a greaca, fusese con- 
multa vreme nedemna de istoria arteı 
„№ zener Ge- 


1895. este о ор 





ră 
de cercetare limitată la o anumită temă, pe care 
autorul a extins-o, transfo rmind o intr-o prima 
1 a mne romane. In 1 
rafia sa pentru 
vadă si 
să 





renaștere, 
formele corespunzătoare dio antichitate 
a о nouă interpretare i s fazelor 
> acestei e volta, Dac? lui epoca 
irzie f siderata ca decadenta, ‚ аро! 


ie 








ecunos 











Wickhoff avea de asemenea canacitatea de a 


vedea апсо! 





europene $ 


volumul 





occident ale. 





E х 
dedicat lui care avea o mare 
consideraţie Über die histo- 
St 12:51 9 2 / 
j C1 d А rad | tol паг al 
d volt rteı | 11 19 Wick 





istoria de arta avea sa le ridice in viitor, depa- 
considerabil limitele tradiționale. In revista 
Ce nd“ (6) scria într-un articol despre artă 
sstesug artistic; „І i 


rilor unor oal 
















лаја s-a dezvoltat initial, ca si cea 
occidentala, datorita impulsuri artei greceşti. Îi 
secolele V şi IV î.e.n. şi chiar vremea imperiu- 
i roman, modele grecesti prin India in 
ientul îndepărtat; | 

arta s-a dezvoltat in 








wis, aflaţi în fruntea mișcării moderne in a doua 
jumătate a secolului nostru, au constatat cu uimire 


Ite dintre aspirat lle lor fuseseră ¢ 





1 
tuite de japonezi, ca japonezii, un popor înzestrat 
cu un sim nt artistic atit de rafinat cum nu mai avu 
decit vechii gr i, au ee miscarea ar 
tistica europeană, pastrindu-si de-a lungul tuturor 
timpurilor Seen de a 
decorative direct din natura“ 





imprumuta formele 


Asemenea path а 


ceptau ecouri ale Orien 







de arta a Morus si el cà 


Frauz Wickhoff a fost un 





In revista 
editatà de el din 
de publicațiile 


labile si azi 


мопіег tocmai în aceasta direcţie. 


ce au fost rare- 
CIZ 


la exprimari 





Spee? ı condam- 





a de stima a 


un model pentru orice critica 








Julius von Schlosser. 
Astfel, de pildä, 
efort poetic 


chiar, dupa cum relateaza 
Wickhoff s-a ocupat a de poezie. 
a terminat Pandora lui Goethe, un 
mult apreciat pe atunci la Viena. 


NOȚIUNEA „VOINȚEI DE ARTA“ 
(KUNSTWOLLEN) 


Alois Riegl (1858—1905) a fost de asemenea așe- 
zat în rîndul întemeietorilor şcolii vieneze, cu toate 
ca în vremea sa aceasta înregistrase deja unele 
succese (8). Încadrarea 151 găseşte totuşi Justificarea 
în măsura în care Alois Riegl a dat școlii vie- 
neze noi impulsuri, în urma cărora aceasta și-a 
exercitat influenţa pe plan international. 

Alois Riegl a sti ıdiat la inc eput tot dreptul, apoi 
filozofia si istoria universală, și abia mai tîrziu 
istoria artei Din 1883 a lucrat la Institutul aus- 
triac de cercetări istorice. În 1886 a ac tivat în 
cadrul Neate austriac pentru arta $i indus- 
trie“, a cărui secţie de arta textilă a Coates 
între 1887 si 1897, ocupind postul pe care-l de- 
tinuse inai ite Franz Wickhoff. 

Daca Wickhoff fusese in primul rind un uma- 
nist, înzestrat, ca Jakob Burckhardt, cu o cultură 
universala, Rieg] era un adevarat intelectual. Cu 
opera lui Riegl şi-a făcut intrarea in istoria artei 
acea înclinaţie către abstractiune, atît de bogată 
în consecinţe în secolul XX-lea. Rieg] a așezat 
pe baze noi principiul spiritual, tangential anti- 

"pat de Carl Schnaase în marea sa Geschichte 





der bildenden (Istoria artelor plastice). 
Alois Riegl a repus acest principiu în drepturile 
ale 


Astfel opera lui Riegl se încadrează în mis- 
carea universală de reînnoire manifestată în 
jurul anului 1900, mișcare din care făceau parte 
Henri Bergson în Franţa, Benedetto Croce în Ita- 
lia şi von Ehrenfels în Austria. Într-un articol pe 
tema Randglossen zu einer Stelle Montaignes 
(Marginale la un pasaj din Montaigne), Julius von 


Schlosser l-a caracterizat pregnant pe Riegl ca fiind 
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polul opus al lui „Concepțiile lui 
Riegl sînt exact contrariul acelor teoreme natu- 
raliste, deoarece el persista cu mai multă consec- 
venta pe о poziţie subiectivă. Punctul său de 
vedere are, dacă ne este permis să ne exprimăm 
astfel, un caracter vitalist, el porneşte de la o 
formă obligatoriu nouă, de la acel «Ceva din om 
care ne inspiră plăcerea formelor frumoase și care 
a dat naştere în mod liber și independent repre- 
zentărilor liniare, geometrice, fără a introduc e ini 


tial un element material i apa ee 


Semper: 





Daca Semper considera opera de ага ca un 
produs al scopului practic, al materiei prime şi al 
tehnicii, Riegl îi opunea viziunea sa asupra operei 
de arta ca „rezultat al unei voințe de arta cate- 
gorice şi conștiente de țelul ei, voinţă care se im- 
pune în luptă cu scopul utilitar, materia prima si 
tehnica“. Și mai adăuga: „Acestor trei factori din 
urmă nu le-ar mai reveni în consecinţă acel rol 
reator pozitiv pe care i l-a atribuit teoria ma 
terialistă, ci un rol de inhibare, deci negativ: aces 
tea reprezintă oarecum coeficientii de frecare în 
interiorul produsului ca ansamblu‘ 

a făcut declaraţia ce sună bizar la 
inceput, declaraţie transmisă de Dvořák, potrivit 
căreia „... cel mai bun istoric de arta este de fapt, 

ochii lui, acel ce n-are un gust propriu“. Această 
afirmatie pare sa impinga pina la absurd tot 
ce se aflase atita vreme in centrul practicii istoriei 
de arta. Браг gustul personal $ subiectivitatea 

atit de măiestrit manifestate în mă- 
гера lui Jakob Burckhardt — eran considerate 
temelia practicii în istoria artei. 


Mois. Riegl 








aprecierii 


Nu ne este însă îngăduit să-l judecăm pe Riegl 
in mod superficial. Nu s-ar putea afirma că Riegl 
nu voia să accepte valabilitatea categoriilor valo 
rice, considera însă că problema ţine de găsire 


riteriilor 


a 
individul. EI 
voia să dezvăluie legi si o anume legitate a dez- 


obiective ce depășesc 
voltării, fără a mai zăbovi în faţa unor complexe 
Mregi, ca „evul mediu întunecat“ 
decadenta“ 


»formele de 
„ale antichităţii tirzii^ sau „barocul“ 





rusesera 





ite chiorig numa pentru cà nu 
unui ideal de frumuseţe 


ISTOrIC , spune 





generalizat 
Schmarsow. 

au să-l ajute 
la compararea stilurilor din diferitele epoci şi la 
elaborarea unor legitati ce pot fi evaluate obiectiv. 













| entrar тг? a а 
Hl a antroaus nouni noi, ce ave 


Din studiul covoai orientale a rezultat 
anul 1893 cartea sa 
in care apelind la conceptul „voinţei de artă“ dez- 
voltase acea | 1 | 


tea fı 

















din care ри 
spiritual exprimind 
„voinţa epocii“ /9/. Aceasta bază a devenit rod 
nică pentru evoluția secolului 
zicînd aparența ge 
ciala, voinţa de 


subiectiva a individulu 





talizat un principiu 





Dresie 





nata de vointa 


dimpotrivă, reprezintă 





o voință supraindividualä, corespunzind epocii 

A i e > x RS. P . 
Concentrindu-si eforturile asupra studiului formei, 
Riegl a ajuns la concluzia ca o voi supraordo 








Pentru Riegl puni 





Il nsusı era 


апп d 





ferm convins că a găsit o metodă a istoriei de artă 


care per :netrarea dincolo de aparenţa fe- 














1 
romene demo it că а 
егопаї A IL ( 
Gaz MA ны ei ; 1 I | 
lui Aiegi nu se m ( tingea opera de uitate ае 
una minoră. Riegl n-a facut decit să înţeleagă şi 
să confirme faptul că între feluritele stiluri nu 
dM E dte С, А { = a 
exista deosebırı ve. Lu aceasta fusese de 
| я = Е 

pasita vechea schemă relativ la epocile de deca- 
denta sau la stilurile ıdente 





‘Dent A ali 
n (Probleme de sul), 


















onsideră, însa, cà însen 
ai fundamentală: „Pe lingă stralucitele 
meniul științei si istoriei comparate, cu 





aracter empiric, a artel, ce culn ineaza intr-o teorie 
noua a stilurilor si a istoriei stilurilor, activitatea 
a îmbrățișează, cel puţin tangential, discipline 
teoretice absolut noi pentru vremea sa, referindu-se 
la o tipologie a direcțiilor fireşti imprimate voinţei 
de artă şi la o cinetică a istoriei de arta“. La aces- 
tea se adaugă, după părerea lui Sedlmayr, o so- 
iologie a artei si o estetică originală. Sedlmayr 
convingerea cà în opera lui Riegl aflăm 





schema de cea mai mare anvergură, elaborată 
pînă la el, adică pînă în 1928, a unui sistem al 


ştiinţei despre artă. 


În anul 1895, Alois Riegl ajunsese profesor ex- 
traordinar la Universitatea din Viena, fiind nu- 
mit profesor titular în 1897, cînd a părasit mu- 
zeul, fapt mult regretat. De aici înainte se accen- 
tueaza tot mai evident atracţia sa dintotdeauna 
către abstract și psihologic. In 1901 a aparut 
primul volum al lucrării Spätrömische Kunst- 
ustrie (Arta romana tirzie), în care acorda 
о atenţie tor mai mare fenomenului barocului. 
Elaborind concepte de bază ca haptic (palpabil) 
i Optic, a creat instrumente ce i-au servit la o 
nouă viziune şi la o reevaluare a acestei epoci, 
multă vreme subapreciată, din istoria artei euro- 
i desemnat aceste proprietăţi ale 





lucrurilor prin termenul „taktisch“ (tactil, tangibil 

de la tangere) sau mai bine „haptisch“ (haptic, 
palpabil), spre deosebire de cele optice (vizibile), 
cum sînt culoarea si lumina». Acest sistem de con- 


cept 


e elaborat de Riegl a avut consecinte de mare 
unploare si nu a fost desigur strain de formare: 
conceptelor fundamentale ale lui Schmarsow si 
Wölfflin. Totusi, sistemul rational al lui Riegl nu 
putea fi aplicat totdeauna la realitatea operei de 
rta. Ernst Heidrich a subliniat acest aspect, in 
ritica pe care o facuse operei lui Riegl. 

Riegl a trecut prin Viena „asemenea unei co- 
mete“. Nu i-au rămas decît zece ani de acti 




















id: 

l rsta de | ] n1 е 1€ 
Geschich der orıa arteı) de ( 
Gurlitt, recenzie ititulata Eine лене 7 
chici (O nouă istorie el încercase să 
cuprindă — prin prisma unor aspecte noi — dez- 
voltarea disciplinei în samb = Rieg] transcria 
istoria istoriei de artă printr- imagine, com- 
parind-o cu o clad sprijinita pe patru piloni. 





catedrala Sf. Petru din 
disciplină se sprijina pe 
tg 


Asemenea cupolei de la 
Roma, istoria artei ca 
patru piloni rezistenti prim pilon cita antichi- 
tatea, reconsiderata de Winckelmann, care i-a de- 
pâşit mult pe predecesorii săi. Să-l cităm: „Ceea 
ce a făcut din Winckelm nann primul 15101 ic de artă 
a fost aspiraţia sa spre fixar i evi 
dentierea insusirilor Jag pe in toate 
operele de arta ninate de el. Nu exis- 








delil 





comune, 
antice exaı 














tenta in sine a operei de arta il interesá. сї pre- 
zenta anume a acelui element comun ce corela 
toate operele individuale, reunindu-le într-un tot 
superior, chiar dacă numai într-unul de natură 
conceptuala“ 

O părere similară expri anterior şi Jakob 
Burckl лагах cînd, referindu-se la domul din 
[riest, in „Cicerone“ vorbeşte despre omul 

căruia istoria de arta îi datorează înaintea 
tuturor cheia unei eptii comparative, dacă nu 








chiar existenţa ei. Conceptul stilistic winckelman- 
nian de | onstituie, potrivit părerii lui 


d istoriei de arta. Al doil 





pilon urma să-l constituie renașterea айа. сии 
vansata însă, parţial, asimilarea de către ro- 
mantici, al celui de al evului mediu“. În 


in аѕа-питі- 


acestea la dezba- 


sfit sit, Riegl vede A a] 





rale, tr 
terea operei lui Gu 


tele stiluri pictu 





Corectindu-l pe Riegl, azi am putea identifica 
al patrulea pilon cu 
deși e limpede că între timp pe acești patru piloni 
-a înălţat o ştiinţă care a mai avut nevoie de nu- 
meroase alte pentru a ati 


propria sa opera științifică, 


elemente structive 
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eradul de universalitate al actualelor sale 


litati 





D \ 
| osil 1 


Important pentru Riegl era să înţeleagă evoluția 
generală a istoriei de artă. În acest scop avea ne- 
voie de noi instrumente: „Ce este singularul (das 
Eine) în curs de transformare si ce determina trans- 
formarea sa aparentă? Aceasta este întrebarea mo- 
derna a istoriei de artă; ea înseamnă, în esenţă, că 
ne pregătim de încununarea edificiului. 

Astfel concepea Alois Riegl atit finalitatea efor- 

turilor proprii cit si scopul istoriei de artă ca 
știință. Datorită decesului sau subit multe din aspi 
rațiile sale au rămas neimplinite. Majoritatea lu- 
rărilor lui Riegl au intrat doar postum în circui 
Riegl a inriurit 
arta 


tul cunoașterii. asemenea unui pro- 


fer generaţia istoricilor de care i-au urmat. 


Influența imensă pe care o mai exercită și acum 
asupra istoriografiei artei din America, Anglia, 


Germania si Italia arată în ce măsură scoala vie- 
neză a putut inriuri, în primul rînd prin cel mai 
de seamă reprezentant al său, Alois Riegl, dezvol 


tarea istoriografiei de artă. 


DESCOPERIREA UNOR NOI DOMENII 


Mois Riegl a decedat cu patru ani înaintea lui 
гап» Wickhoff, colegul său mai virstnic. Cînd, 
în 1909, a murit şi Franz Wickhoff, şcoala vieneză 
în criză. Dapa înde- 
si violente controverse purtate in 
Strzygowski (1862—1941) de la 
minorități, 


de istoria artei părea să intre 
ungate tratative 
jurul lui Josef 
Graz, care era candidatul unei 
ui Wickhoff a devenit în cele din urmă istoricul 
de artă ceh Max Dvořák (1874—1921). Dar com- 
plicatiile au determinat o soluţie de compromis 
și astfel a fost înființată o a doua catedra. În anul 
1909, prin urmare, postula fost ocupat simultan 
de doi titulari ai catedrei de istoria artei din Viena, 
de către Max Dvořák si Josef Strzygowski. Pro- 
fesorii aplicau metode diametral opuse, utilizind o 


succesorul 


















arminalocia 1 Pat eit Es . . 
termımnologıe cu desävirsire diferita rice 
contact personal, dintr rind 
pana la nivelul polemuiciloi neschine 

Istoricii ortodocşi ai şcolii vieneze îl excludeau 


pe Josef Strzygowski din expunerile lor, si inti 
adevăr, atitudinea de izolare pe care titularul asa- 
zise! prime catedre o afișa față de titularul celei 
de a doua, care continua tradiţia impämintenitä la 
Universitatea din Viena, putea justifica o atare 
reacție. În consecinţă Julius von Schlosser a refuzat 
categoric să-l citeze pe Josef Strzygowski în lucra 
rea sa relativ la școala vieneză de istoria artei. 
Dagobert Frey în schimb, un elev mai tînăr al lui 
Max Dvorak, care, la fel ca Julius von Schlosser, 
а cunoscut nemijlocit situaţia absurdă de la Viena. 
s-a aratat mai tolerant, cautind 
memoriile sale si fata de 
lui Josef Strzygowski. 


» E T 
sa fie echitabil îr 
o personalitate de felul 


Dagobert Frey a relatat de asemenea şi conse 
cintele pe care le-au avut de suportat studenţii în 
urma scindării două i 


celor catedre ai 


caror ti 
tulari se dușmăneau. Studenţii trebuiau să se de- 
cidă pentru unul dintre ei, căci a-i audia conco 


mitent pe amindoi era imposibil. Student al lui 
Dvorak, Dagobert Frey a recunoscut totuși efortul 
extraordinar al lui Strzygowski care a extins ori- 
zontul disciplinei, înglobînd iniţial arta orientului 
iar mai tîrziu arta din nordul Europei, dest după 
părerea sa, Strzygowski făcea dese erori de detaliu. 
Il socotea totuşi ca pe unul dintre primii exegeti 
care urmărise înfăptuirea unei ştiinţe comparative 
in domeniul artei. 

In cadrul istoriografiei de arta Josef Strzygowski 
a fost într-adevăr un personaj foarte recalcitrant. 
dar marcant, daca luam in considerare faptul ca 
el a spulberat aproape toate barierele statornicite 
pina la el /10/. Adesea 
fi fost dificil, din moment ce pina si 
piati colaboratori îi reprosau impu 

Strzygowski s-a cut la 
lonia) si, dupa absolvirea şcolii, a lucrat initial 
in fabrica de textile a tatalui sau. In 1882 s-a ho- 
tarit sa studieze si a plecat la Viena, unde a urmat 


1, contactul cu el trebuie sa 








cel mai apro- 





vitatea. 
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lterior a 
Riehl, 


Eitelberger. | 
Berlin, cu 


cursurile lui Thausing si 
lucrat cu Hermann Grimm la 
Carriére şi Brunn la München. 
După ce şi-a luat doctoratul, in 1885, a plecat 
într-o călătorie in Sud si în Orientul mijlociu. A 
vizitat Grecia, Turcia, Armenia si Rusia. „Pu- 
terea sa de muncă explozivă“, considerată legen- 
dară si de către colaboratorii sai, a găsit în aceste 
locuri un cîmp de acţiune aproape necunoscut pe 
care l-a explorat în scurt timp pentru știință. 
Strzygowski a adus o viziune nouă asupra artelor 
Orientului, Persiei, Armeniei, Rusiei, corelîndu-le 
cu evoluţia cunoscută a artei occidentale. Este posi- 
Xl ca lipsa de exactitate în studierea izvoarelor, 
Jecontenit subliniată de către adversarii sai, sa 
fie consecinţa ritmului său de muncă alert, dar 
abordarea unui material inedit de asemenea pro- 
porţii este inevitabil însoţit de erori. 
Manifestind o preferință exclusivă pentru Su 
dul mediteranean și pentru Italia, americanul Ber- 
лага Berenson a deplins, ca fiind destructive, re- 
zultatele obţinute de Strzygowski, luînd — încă şi 
în 1941 — poziţie împotriva acestui „Attila al isto 
iei de arta. Strzygowski, spunea el, a fost „... în 
ultimii treizeci de ani ai vieţii sale, la fel de 
pătruns de ură incrincenata fata de tot ceea ce 
reprezintă cultura mediteraneană“ ... „ca acel 
hun barbar“ pe care contemporanii săi creştini îl 
numeau «biciul lui Dumnezeu». Cu mult înaintea 
nazismului, Berenson vedea manifestindu-se la 
Strzygowski un fel de furie rasială, şi se mira că 
întrunise о audienţă relativ slabă în Germania, 
in timp ce teoriile sale inregistrasera rezonanţe 
puternice în Franţa, America $1 Anglia. 








Se ridica problema unei extinderi geografice, în 
sens general, a orizonturilor, precum revendicase 
interior si Wickhoff, si a unei științe a culturii 
are să-i continue pe Burkchardt și pe Justi. În 
1913 Strzygowski a schițat precum urmează obiec- 
tivele noului sau Institut de la Viena: „Institutul 
de Istoria Artei a Universităţii din Viena repre- 
zinta, în măsura in care este o fundaţie noua, un 
tip de institut de cercetare cum n-a existat pînă 








acum, dar care este tot mai insistent reclamat de 
epoca noastri F] e menţine ce- drept pe о te 
melie filologico ıstorica, pe care o consideră însă 
doar ca premisa necesară pentru orgaı 


nologica a 





sarea Cro 
naterialului repartizat in mod prelimi 
nar conform unor criterii teritoriale. Orice istoric 
poate efectua pentru Europa această lucrare de 
preselecție: pentru aceasta îi sînt suficiente stiin- 
tele auxili iare. Esueaza însă de îndată ce părăsește 
spaţiul rel ап у restrins al lumii latine. Atunci îi 
mai e de folos, pe o bucăţică de drum, arheologia. 
Pe ln n mediteraneene arheologia clasică, în 
zonele limitrofe cea orientală. Cu cit se pătrunde 
insă mai adînc spre Est, cu atit mai evident slà- 
beste interesul cercetătorilor pregătiți la şcoala fi- 
lologico-istorica, căci ei ramin pe rînd descump 

nig în faţa monumentelor de artă plastică 











Pentru Sirzygowski a fost un triumf faptul ca 
i-a revenit, în 1907, organizarea şi conducerea ce 
lui de al şaptelea Congres internaţional de istoria 
artei de la Darmstadt. În cadrul acestui coner 
el a iniţiat o temeinică colaborare pe plan 
ternational, cercetătorii constituiți în echipe urmi 
să se consacre unor probleme unani 
ca fiind importante. Dar 
cepută la scara gigantică, n-a dat roade. Un rezul- 
tat partial a constituit totuși apariţia în 1910 a 
lucrării elaborate în colaborare 
chem si Gertrud L. Bell: А» 
Kunst des Mittelalters von 
Hellas und dem Abendlandı 
la arta medievalä a Mesopotami 
dei si a Occidentului). 





im recunoscute 





Sta initiativa, con 









In 1907 Strzygowski a luat atitudine fara de 
noua situatie creata in 1 
rane, publicind lucrarea Die bildende Kunst de 
Gegenwart (Arta plastica contemporană) cu su 
titlul „О carticica pentru toți“. În această carte, 
el nu s-a mărginit să ia cu hotărtre apărarea artis 
tilor din vremea sa si să imbratiseze, pornind | 
la arhitectură, cauza sculpturii, picturii si a artei 
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ealizarile epocii sale în 
1, comparindu-le cu ope- 124 


decorative, ci a integrat 





marele context al тгайц 





de anumite critici. Lucrarea se 











japoneze si egiptene din 
recut, ce răspundeau atit de bine unor exigente ele- 
nentare ale propriei sale epoci. El nu s-a limitat însă 
а о prezentare obiectivă a artei însăşi, ci a ridicat 
ncomitent şi problema educaţiei artistice. Sub 
„С оп ст artistic, Reichstagul a Lieber 
a publicat in anexa un articol poleno: în 
are-ı adresa regelui Prusiei adeväruri dezagreabile, 
irá a cruța însă impresionismul lui Liebermann 


cheie cu afirma- 


Ле de artă persane 





ca în Germania amore $1 arta n-au fost 
uciodata atit de dez iati in sentimentele lor vi- 








I А & * 
tale (Lebensgefühl), ca astazi 


In pofida unor 





isiderabile dificultăţi de ordin 

onal, care cu siguranţă n-au fost de natură 
t-l face pe Strzygowski mai lesne de suportat, el 
e bucura de tot mai multă consideraţie. În 1908, 


prima sa căsătorie fiind desfacuta, el s-a mutat 
a X 


la Vier la cu се 6 сори, ntre care cel та mic 


wea doar un an. Cursul sau inaugural, intesat 
u încărcătură explozivă, trata despre „Istoria 
utei la Universitatea de la Viena“ 

Primul razboi mondial a determinat intreru 


регеа temporară a activităţii lui Strzygowski. 
| 18 
| 71« 


Dupa 9 plan in 
rnaţional. Daca initial 151 orientase cercetările 
n special spre Orient, li se adăuga acum arta 

pei de Nord, ca un nou domeniu pe care il 
ise, împrejurare ce l-a atras însă nu nu- 


ay. $21 
al in prime GE proximitate a unor prejude- 


1-а crescut notorıelatea pe 









iti naţionaliste, ci mai tirziu şi spre antisemitism, 
1 1922, Strzygowski a fost invitat să participe 
un turneu de conferinţe în Statele Unite. Ca- 
eristic pentru modul sau de a lucra este faptul 
in timpul călătoriei, i-a dictat secretarei sale, 
атпа dr. Weibel, o nouă carte, apărută la Viena 
cu titlul Die Krisis der Geisteswissen 
n (Criza ştiinţelor spiritului), considerată 
a о opera de capatii pentru istoria științei. 
a purtind ubtitlul „O tentativa de inca 
mei“, este dedicata, 
Rabindranath 
ersitatile P 


re fundamentala a | 





poetului 





rinceton ȘI 





4 colegilor de la uni 













































































































































































Harvard. Se incheie cu revendicarea programa- 
tică de a se crea un institut de cercetare pentru 
artele plastice, care sa fie condus de o societate 
internaţională de artă comparată. Această reven- 
dicare completa ideile care duseseră la înființa 
rea Institutului de istoria artei din Viena. 

‚In anul 1913 Strzygowski a formulat trei prin- 
cipii de bază pentru activitatea acestui institut, 
principii prea puţin urmate chiar și astăzi: 

„1. A îndrepta privirea, pornind din Europa, 
spre Asia și, în principiu, spre toate fenomenele 
artistice de pe glob; 

2. A considera cercetarea în domeniul artelor 
plastice ca o integrantă a istoriei culturii si 
_ 3. A aşeza sistematica drept verigă de legătură 
intre materialul considerat sub aspect istoric, 
ştiinţele limitrofe şi ansamblul cercetărilor asupra 
culturii...“ 

Acest deziderat constituia una dintre ideile pre- 
dilecte emise de Strzygowski. Proiectul sau neobis- 
nuit tintea să le sustraga academiilor, facultăților 
$1 administrației cercetările asupra artei, 
Strzygowski fiind adversarul oricărei birocratii şi 
vroind ca cercetarea de specialitate propriu-zisa 
să fie coordonată chiar de specialişti. Ideile sale 
se înrudesc surprinzător cu unele tendinţe ameri- 
cane de mai tîrziu, care au dus de asemenea la 
tentative novatoare în scopul intensificării acti- 
упар de cercetare. 

Josef Strzygowski devenise un personaj legen- 
dar cînd, la bätrinete, s-a retras tot mai mult din 
п de cercetare propriu-zisa. El a amplificat 
considerabil orizontul școlii vieneze de istoria 
artei, printre altele şi prin polemicile sale, precum 
şi prin polarizarea fata de cealaltă catedră de 
specialitate, deschizind perspective ce anticipau ex- 
tinderea pe plan internațional a ştiinţei despre artă. 


ISTORIA ARTEI CA ISTORIE A SPIRITULUI 


In disputa cercetatorilor vienezi ai istoriei de arta, 
idversarul lui Strzvgowski a fost colegul sau Max 
Dvorak (1874—1921) (11). Desi mai tînăr de- 
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cit Julius von Schlosser, a obţinut prin votul aces- 
tuia catedra lui Wickhoff, pe care a condus-o pina 
in 1921, asigurindu-i o stralucita reputatie inter- 
naţională. La fel ca Josef Strzygowski, Dvofäk a 
fost și el urmărit de nenoroc în viaţa sa particu- 
lară. Împrejurările personale i-au influențat şi lui 
cariera, datorită suferințelor provocate de moartea 
surorii si a soţiei sale. 

Wickhoff menţiona ocazional: ,... de fapt este 
păcat că Dvořák a avan, istoric de artă în loc 
să devină istoric al culturii“. El voia să marcheze 
desigur prin aceste cuvinte una din cotiturile esen- 
tiale survenite în dezvoltarea culturii moderne. Nu 
ic mai punea problema delimitarii nete a diferite- 
lor domenii, ci se urmárea considerarea lor in an- 
samblu, pe temeiul unor criterii unitare cuprin 
zatoare. Dvořák însuşi era de părere că acesta 
constituie imperativul metodic cel mai stringent 

1 pregătirea cadrelor pentru cercetările de istoria 
artei, formulind-o în 1914 extrem de abstract, dar 
foarte precis: „Pătrunderea tuturor cercetărilor 
de criticismul sever al celorlalte științe istorice, 
criticism ce îngăduie че clara a mijloa- 
celor adecvate pentru stabilirea stării de fapt isto- 
rice, precum și elaborarea pe bază istorică a unei 
metode de domeniul istoriei stilurilor, cu delimi- 
tări pregnante în realizarea obiectivelor sale si 
exactă in argumentare, nu numai ca un corectiv 
necesar al tuturor investigaţiilor critice, ci și ca 
premisă a tuturor cercetărilor de istoria artei ce 
depășesc gruparea şi ordonarea critică a monu- 
mentelor“ 

Totuşi Dvofák era de părere că istoria — ca 
poezia — nu poate fi predată în sensul strict al 
cuvîntului. Recunoscîndu-i clar limitele și pătruns 
de sentimentul răspunderii fata de adevăr, el 
voia să ridice istoria artei „...la cel mai înalt 
grad de forţă probatoare istorică, obiectivă, ce 
poate fi atins“. In 1904 Dvořák a publicat lucra- 

ea Das Rätsel der Brüder van Eyck (Enigma fra- 
dor Van Eyck) în care continua tradiţia lui 
Wickhoff si aplica metoda italianului Morelli, cu 
in extrem rafinament. 
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Dvořák a evoluat in sensul tendinței generale 
din vremea sa. Astfel acest om de ştiinţă, a cărui 
pera a fost caracterizată drept o sinteză a năzu- 
intelor lui Wickhoff şi Riegl, s-a ocupat de acele 
perioade de criză din dezvoltarea istoriei de artă 
care i se păreau actuale sub aspectul noilor pr roble- 
matici contemporane: manierismul, individi 
Stile artistice ca El Greco, Tintoretto, Brue; 

$1 ж: precum si etapele de tranziţie de la evul 


la renastere. Opera sa princip pală a rămas 


y J; să lf 
und Ne iluyvaltsmius in de r gotischen Ma- 











i und Plastik (Idealism si naturalism în pic 
tura și sculptura gotică), despre care Hanz Tietze 
cria: „... printr-o intuiție genială, Dvofák şi-a 
aplicat noua metodă nu numai într-un dome- 
niu în care fertilitatea acesteia s-a adeverit nein 
tirziat în modul cel mai izbitor, ci i-a dat tot- 
odata o formulare sugestiva si convingatoare care 
transformă această carte într-o operă majoră a 
științei noastre, devenind un monument strălucit 
al autorului care ne-a fost răpit atît de prematur“ 

Max Dvofak s-a ocupat în primul rind de acele 
perioade si probleme ce indicau un caracter de 
criză sau de tranziţie, demonstrind la obiect me- 
toda specifică „ştiinţelor spiritului“. Dacă con- 
ceptia lui Strzygowski corespundea în teorie pic 
figurative de dupa 1910, Dvorak era 




















turii non 
paralela ştiinţifică a artei expresioniste, 





Dvořák a fost desemnat са unul dintre ascen 
dentii spirituali ai expresionismului si citat adese- 
ori ca un argument capital, deși nu participase la 
artistice contemporane. Acest lu 
în esență unei carti pe care disci- 
sub titlul Kunst- 





viața сигет 
cru s-a datorat 


polii sai au publicat-o 









eschichte als Geistesge te (Istoria artei ca 

istorie a spiritului) /12/, conierind a astfel o expresie 

durabilă revoluţiei vieții spirituale de la începu- 
1 A en 


al lui Max Dvořák, Dagobert Frey 
1 comentat în tr-un nod foarte su- 
articolul „Max 


(Pozi 





dascalului sau 





28 tr-un proces psihic mult mai complicat. 
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piritualitatea prezentului poate acţiona înviorător 





insufletind trecutul, atunci, prin 
па 
însăși esența dezvoltării spirituale a 
neitatii. Această valoare vitală a istori 





unoasterea istorică poate 





rida insa numaı într-o oarecare 
duitoare, nu în monumentalizarea 51 eroiza- 
ci în- 
Din afi- 





ea istoriei, asa cum a cerut-o Nietzsch 
















nitatea unor tipuri spirituale rezultă o intropatie 
(Einfühlung intimă, care provoacă parcă rezo- 
nanța simultană a tonurilor înrudite din subcon- 
ştient, îngăduind totodată sesizarea, prin suprapu- 
neri de vibrații și fenomene de interferență, a celor 
mai subtile deosebiri de oscilație...“ 

În virtutea acestor criterii, Dvořák poate fi 
foarte ușor inclus în istoriografia de artă expresio- 
nista. În orice caz, a contribuit hotărâtor la elabo- 
rarea ei. Pentru el rationamentele istorice pu- 
teau deveni o profeție, si nu întîmplător era atras 
în mod deosebit de Oskar Kokoschka, consacrîn- 
du-și ultima scriere, din 1921, graficii sale. Pe 
baza creaţiei lui Monet si Kokoschka, Dvorak 
a reușit să ofere în această lucrare o carac- 
terizare a impresionismului şi a expresionismului, 
fără a se limita la o tratare formală. El a inclus 
în examenul sau şi iconografia, cu desävir- 
şire modificată. Dvořák mergea în pas cu 
timpul, influentindu-si epoca. Monet și Kokoschka 
її oferisera prilejul sa caracterizeze transformarea 
vremurilor: „O lume îi desparte ... o răsturnare 
în înţelegerea artei, de o amploare greu imagina- 
bilă. Nu este vorba aici numai de artă, ci de o 
întreagă concepție despre lume“. Dvořák s-a con- 
centrat cu o deosebită intensitate asupra operei 
de artă individuale. „Relaţia sa cu opera de artă 
era naivă, dar naivă în înţelesul suprem, care 
singur garantează cunoașterea adevărată: o ad- 
mirafie plină de uimire si un devotament cu de- 
savirsire lipsit de păreri preconcepute“ /14/. 

Opera lui Dvořák reflectă în formă specifică 
zguduirile epocii, războiul mondial și haosul ge- 
neral de după el. Realitatea evenimentelor a mar- 
cat și viziunea asupra istoriei. Nu este intimplätor 
faptul că în acea fază a şcolii vieneze de istoria 
artei, ce coincide cu primul război mondial, 
scindat în două nu numai catedra de specialitate, 
ci au continuat să persiste disensiuni si contradicții 
în toate ramificaţiile disciplinare. Astfel a ajuns 
în mod consecvent Dvořák, înainte de moarte, de 
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a о concep пе iStori ca prag genetica la 
filozofie a istoriei ce includ alculabilul si 
enigmatioul. 

JULIUS VON SCHLOSSER 

In 1921, după moartea lui Dvorak — cu puţin 


înainte " venise o invitaţie la Universitatea din 


Köl -a pus din nou p söhle 1a conducerii acestei 
catedre atît de bogate în tradiții. Se urmărea îna 
inte de toate înfruntarea părţii adverse, a catedrei 
lui Strzygowski. 

Astfel i-a revenit lui Julius von 
(1866—1938) misiunea de a prelua succesiunea lui 
Dvofak, pe care chiar el îl convinsese cu un de 
ceniu în urmă să accepte în locul lui profesora- 
tul /15/. În definitiv se putea ajunge astfel, după 
cum s-a exprimat Julius von Schlosser, la o „se- 
parare de bunuri pe calea unei înţelegeri amia- 
bile“, asigurindu-se în felul acesta o desfăşurare 
didactice. 








IT 


Schlosser 


relativ netulburata a activităţii 

Julius von Schlosser, care prefera preocuparile 
de ordin practic, in Se cursurilor, era pe 
jumătate italian. Astfel a avut de timpuriu strînse 
relaţii cu Italia, ta d Frey povestea că lui 
Se i se părea indispensabilă cunoaşterea 
limbii italiene pentru studiul istoriei de artă. Cine 
nu îndeplinea această condiţie, nu putea studia cu 
т, istoria artel. 


SC 


Julius von Schlosser au fost din nou reunite, 
ca E la Wickhoff a Riegl, teoria cu practica., Era 
director al secţiei de sculptură si artă aplicată a 
Muzeului din Viena si ţinea aproape toate aplica 
tille practice în faţa originalelor. 

Decisivà i-a fost prietenia cu filozoful italian 
Jenedetto Croce, ale cárui opere le-a tradus din ita- 
Папа în germană și ale cărui concepţii despre artă 
și-au găsit continuarea în opera sa. Opera lui 
Croce reflectă și ea acea ‘tranziție spre o noua 
concepție despre lume, care porneşte nu de la 
premise materialiste și 
nou impuls spiritual. 





mecaniciste, ci de la un 





Aportul principal al lui Julius von Schlosser 
il constituie înnoirea metodei filologice în artă, 
cristalizată în investigaţiile ce aveau să ducă la 
realizarea cărții Die Kunstliteratur (Literatura 
de artă) /16/. Julius von Schlosser a sintetizat aici 
toate eforturile anterior depuse în această direcţie 
şi a asimilat întregul material cu o temeinicie ce 
n-a fost depășită pînă în zilele noastre. 

La apariţia revistei „Kunstwissenschaftliche For- 
schungen“ (Cercetări de știința artei) editată de 
Otto Pacht, Meyer- Schapiro a lansat, intr-o re- 
cenzie voluminoasă /17/, noţiunea de „Ihe New 
Viennese School“. A analizat totodată critic prin- 
cipiile privind metodica istoriei de arta, asa cum 
fusesera formulate aici de Hans Sedlmayr, de Otto 
Pacht, de Mihail V. Alpatov si de Emil Kaufmann. 
Meyer-Schapiro a combătut îndeosebi articolul lui 
Sedlmayr Zu einer strengen Kunstwissenschaft 
(Pentru o știință riguroasă a artei), în care se 
propune separarea cercetării faptice de interpre- 
tarea formelor. Ре герт cuvînt scrie Meyer-Scha- 
piro: „În realitate există o deosebire minimă — 
în ceea ce privește metoda ştiinţifică — între cele 
mai bune lucrări propuse de aşa-numita prima și 
сеа de a doua știință a artei“ /18/. 

Hans Sedlmayr (n. 1896) a fost succesorul lui 
Schlosser la catedra vieneză de istoria artei pe 
care a deținut-o din 1936 pînă in 1945. El și-a 
concentrat activitatea asupra arhitecturii baroce. 
În afară de aceasta a încercat să introducă în isto- 
ria artei, ca metodă auxiliară, psihologia structu- 
rală. Dar studiile sale metodologice au reflectat, 
în special după mutarea sa în Germania și după 
conversiunea sa, fundamentale principii religioase 
preconcepute, degenerind într-o polemică plină de 
iritare împotriva culturii secolului al XX-lea. 


Spiritul şcoli vieneze s-a răspîndit în multe 
tari. Ernst Н. Gombrich, conducătorul Institutu- 
lui Warburg din Londra, se bazează pe această 
tradiție pe care a înţeles să o coreleze cu icono- 
logia şcolii Warburg. Ernst Kris a încercat să fo- 
losească psihanaliza ca mijloc auxiliar al istoriei 
de artă. Emil Kaufmann a investigat unele ten- 
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dinte revoluționare ale arhitecturii. Istoricul de arta 
ovietie Mihail V. Alpatov se situează în sfera de 
influenţă a şcolii vieneze, alături de numerosi cer 
cetatori italieni. Elvetianul Hans R. Hahnloser s-a 
ocupat de bazele practicii arhitectonice medievale, 
Charles de Tolnay de opera lui Michelangelo, iar 
Fröhlich-Blum de manierismul lui Par: migianino. 
Гой se folosesc de arsenalul cu care au fost înzes- 
кп de catre scoala vieneză de istoria artei. 

Ca Florenţa si Roma, Berlinul și Baselul, Viena 
a jucat deopotrivă un rol istoric în ştiinţa despre 
artă, transmitindu-si tradiția unor noi centre de 
cristalizare. Moștenirea sa este vie azi, mai ales 
la Princeton, la New York si Londra, unde s-a 
păstrat o vie receptivitate faţă d impulsurile por- 
nite de la Viena. După cum multe ţări au pre 
luat in arta, literatura si in muzica secolului al 
XX-lea o anume concepţie difuzată de Viena, 
metoda vieneză a istoriei de artă s-a extins şi ea 
în multe tari ale lumii, avind un rol determinant 
în configurarea istoriei contemporane a artei. 
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XVI. 
DESCOPERIREA FORMEI 


ARTA CA MODALITATE DE CUNOAȘTERE 
A REALITĂȚII 





In opoziție cu concepția despre artă de la mij- 


SC, GC LIA. 2 
locul secolului al XIX-lea, de o orientare preva- 









lent materialista, si cu diversele metode elabo 
rate in sensul unei abordări progresive a obiectu- 
lui de cercetat, către sf NE secolului au apărut 


tendințe ce porneau de la o 


nental 
noua. Printr-o revenire la Goethe 1 








Hölderlin, ca si Ја Immanuel Kant, atenţia se 
concentra asupra formel, considerată drept cheia 
unei mai bune înţelegeri 


a operei de arta. 
Nici Goethe nu 


apreciase torma ca pe un 
adaos exterior al operei de artă, ci ca ipostaza 
vizibilă a vieţii sale intrinseci. Orientată asupra 





lormei, metoda lui Morell preconiza de aseme 
nea, o asimilare — dupa cr п obiective a 
operei de artă. Burckhardt ‘isch f 






asemenea repere in sensul unei conc 
arta, axata pe ideea formei, ce avea 
mulata programatic in opera lui C 
1841—1895) (1). Contribuţia lui 
descoperită abia în trecutul apropiat. Herbert 
Read şi Roberto Salvini îl situează chiar printre 
inițiatorii unei noi epoci din filozofia armei, ca- 
racterizind importanţa sa ca deschizătoare 

muri pentru concepţia d 


XX-lea. 














espre arta а 


LI 





La început, Fiedler s-a ocupat de artă în cali- 
tate de mecena, fiind prieten cu Hans von Marées 
si Adolf von Hildebrand. Pornind de la procesul 
de creaţie al artistului, el a izbutit să formuleze 
o nouă apreciere a activităţii artistice în genere, 
definind-o ca o confruntare cu realitatea şi nu ca 
o redare iluzionistă a realităţii. 

Conrad Fiedler studiase inițial dreptul, preocu- 
pările sale depășeau însă sfera practicii juridice. 
Decisivă a fost pentru el întîlnirea cu pictorul 
Hans von Mares, a cărui însemnătate o sesizase 
încă înainte de a-i fi contemplat picturile și pe 
care l-a susținut toată viata. Îl coplegise simpla 
personalitate a lui Marées: „Părea însuflețit de o 
Increc јет e nestrămutată în propria-i cauză ‘ow ЖШ} 
de uriașă era forţa pers onalităţii sale, încît această 
convingere, puternic resimţită, se exercita asupra 
celor din jurul sau. Cine se apropia de acest om 
деиш, era subjugat de această putere, înainte 
incă de a-i fi văzut lucrările“ 

Hans von Marées (1837 1887 ) s-a ocupat şi 
teoretic de arta. El pornea de la vizualitatea геа- 
кати, supusă legii anume. „ A învăţa să vezi este 
totul“, constituia una dintre tezele sale fundamen- 
tale comparabilă cu asertiunea lui Alexander von 
Villers din anul 1868: „A vedea nu înseamnă 
doar a vedea; a vedea inseamnă a cunoaşte 

Hans von Marées căuta să înţeleagă raporturile 
legice cu natura ale omului în general şi ale ar- 
tistului în special, contribuind astfel la obiecti- 
varea procesului artistic. El era ferm convins că 
activitatea artistică subsumează un proces de cu- 
noastere 

Pe temeiul acestor principii a ajuns Conrad 
Fiedler, în urma unor aprofundate schimburi de 
idei cu Hans von Marées și sculptorul Adolf von 
Hildebrand (1847—1921), la o concepție artistică 
dical novatoare exprimată în scrierile sale: 
ber die Beurteilung von Werken der Bildenden 
Kunst (Despre aprecierea operelor de arta plastica) 
1876), Bemerkungen über Wesen und Geschichte 
der Baukunst (Observaţii privind esenţa si isto- 
ria arhitecturii) (1878), precum și Über den Ur- 
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. tan кө É dos Ге sei СИРО, ээй 
Ог! Fiedler discerne şi lormuleaza urmatorul principiu: 











p 121 ( il 
gi ivitäții artistice) (1887). ( i \ picta, a sculpta, a compune poezii, a face mu 
elimina in genere criteriul estetic din ica timp indelungat, nu sint sinonime cu arta 1n 





d 1 


tului; împrejurarea aceasta le 





licului artistic: sensul strict al cuvir 


„Noţiunea de frumos nu poate fi exilată din do capa totdeauna manua 
і ımesc de obicei sa privească istoria artei prin 





de istoria artei, car 








meniul esteticii, căci a studia această noţiune este 
în fond sarcina ei; estetica trebuie însă eliminată prisma aspectelor secundare, crezînd că astfel au 
din concepțiile despre artă, neavînd nimic co | > fenomenul artistic, în timp ce o istorie a 
mun cu acestea orie a cunoas- 
plele confuzii în 
pare a fi foarte 
zilele noastre. 










siderare multi i п ас văratul sens, adica O ıst 
1 in artă mal asteapta sa 








jut 425.4 
teza lui Fiedler 
unoscuta chiar pina in 


potrivă limbajul 





т + 4 A ~ D A 4 | 1 > 
Fiedler infatisa arta ca un tarim aparte, necesi pie sub nume- 


. » 1 ZA 24 SE " » = A 
bi oase aspecte, de pildă prin preocuparea sa реп 


tind un tratament special: „Opera de artă її 
j i : ceta să tru procesul creaţiei artistice. Fiedler însuși a re- 

cunoscut-o de repetate ori: „Plin de învăţaminte 
este exemplul lui Goethe, care o viaţă întreagă a 
ondat esenţa intimă a creaţiei artistice, căutînd 
totodată, în fiecare operă de artă ce îi cădea sub 
ochi, cu o mereu reînnoită modestie, acea pătrun- 


bine că n-o 


n 
© 





Atunci vom 


turi; ne vom su- 








produs un reviriment general, influentind atit ev 


lutia artei 





ioderne cit si pe cea a istoriei de a 





zătoare înţelegere pe care ştia prea 
va putea obţine în întregime cu ajutorul nici unei 
teorn'. 





Criticind istoriogralia ar 
sita O noua relatie cu ope- 





ler adauga că trebuie 
ra de artă: „Este semnificativ faptul că istoricii 
de artă moderni nu lasă nici o umbră de indoialz 
та: | a intelege opera de 


fond de la ideea ca 








upra capac 


"1 ndi 
ria Indis 






егеот ае arta, се 2 


e EET i ARAT 
ı te familiarizează cu operele de artă facindu-te 
N condiţiile acestei inti- 


їп cu desavirsire nein- 


a Tea 


surate їп jurul op 
nutul unor atari ft 
muzeu). Toata aceasta agitaţie, ce 1 
intr-un 1 1 
cu ceea Ce 


la un anumit punct, în cursul a 








icti (ca cea 


15 exterior, se alla 
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iza o попа atitudine fatà de arta rezidà in ani 





hilarea certitudinii, ce constituie o consecință a 
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Pentru cei пе o consec 
ril IStOTICC, ŞI ı reda individului aflat 


operă de | \ 
| ontact cu arta, odata cu criteriu de apreciere, 





atıe ıntım 











Contribuga lui Fiedler a 
definitiva a istorismului si 
cercetarea artei. Cu metoda lor realistă, specia- 
lişti celebri ca Morelli, Otto Mündler, Crowe 
și Cavalcaselle stiusera să facă deosebirea dintre 
un original si o pastisa; Fiedler oferea noi posibili- 
tati pentru desluşirea calităților specific artistice. 

De-a dreptul genială a fost următoarea sa afir- 
matie: «Arta este relansată întotdeauna de către 
oameni singulari. Ei nu intră în lumea artei ci o 
creează; ei sînt adevărații artişti în accepțiunea 
majoră a cuvîntului si nu este de conceput să fie 
integrati în istoria artei doar ca nişte fenomene 
de excepţie: pon dintre ei si ceilalți este 
fundamentală. Nu pe „mai mult“ sau „mai puţin“ 
se bazează йөгер ia ua dintre marii maeştri şi 

esențială a premiselor.» 


marcat infringerea 
a subiectivismului în 


ceilalti, ci pe o deosebire 

Fiedler prevedea consecintele pe care concluziile 
sale le vor avea pentru istoria artei: „Privită 
din acest punct de vedere, istoria artei ar apărea 
foarte diferită de cea tradițională. S-ar recunoaşte 
că, în pofida diversităţii lor, marile personalităţi 
sînt înrudite între ele, deoarece purced nemii- 
locit din acelaşi izvor; s-ar observa că deosebirile 
efective, pe care le vedeam culminind în acele 
personalităţi reprezentative, se ivesc mai ales acolo 
unde practicare ea artei, distantindu-se de adeva- 
rata sa origine îndepărtată și urmind cele mai 


diferite impulsuri, se risipește în cele mai neas- 
teptate direcții, chiar pe căile cele mai eronate. 
acei puţini la număr trebuie să 


S-ar înţelege ca 
1 adecvat in 


găsească întotdeauna ceea ce este artă, 


drumul cel 
naufragiază inevitabil 


dar că cei care cred 

bun, descoperit de alţii, 
trivialitate sau în absurd. Chiar şi ceea ce prin- 
tr-un termen generic se numeşte «o bună tradiţie» 
este de preferat totalei 


pot avansa pe 


rataciri desi se apropie 


mai mult de aceasta din urma decit de adevarata 
arta . 


bazele unei concepţii obiective 


artistic la 


Fiedler а 
asupra artei, 
obiectului de 


pus 


ridicînd specificul rangul 


cercetare, 





SISTEMUL LUI SCHMARSOW 


Conrad Fiedler care îi 
Croce care îi este contemporan, 
istoricul de arta August Schmarsow (1853—1936) 
s-a străduit să înţeleagă esenţa artei și să se des- 
prindă de conceptele dominante în epoca numită 
„Gründerzeit“ (2). Diferitele sale ке ап соп- 
tribuit la determinarea esenței și definirea termi- 
nologiei istoriei de artă. În afară de aceasta, efor- 
turile sale concentrindu-se asupra formei, a ajuns 


la înţelegerea unor conexiuni morfologice în artă. 


Asemenea lui 


lui Benedetto 


premerge și 


Elev încă, Schmarsow dorise să studieze cu Jakob 
вш ш la Basel; profesorii si protectorii săi 
au devenit însă Rudolf Rahn, Anton Springer și 
Carl Justi. Schmarsow nu voia să realizeze doar o 
sistematică a artelor, ci să o şi pună în concordanţă 
cu sentimentul vital contemporan. În conferin- 
tele sale despre artä si educatie sustint ite la Leipzig 
și publicate în 1903 cu titlul Unser Verhältnis zu 
den bildenden Künsten (Raportarea noastră faţă de 
artele plastice), a părăsit concepţia elaborată in epo- 
ca preponderentei științelor naturii, reclan 
o fundamentare cu desavirsire nouă а artis- 
ticului prin cultivarea unui nou sentiment al fru- 
musetii corporale: „De aceea aşteptăm trezirea 
simțului artistic mai deg grabă pe terenurile de joc 
ale tineretului nostru si în timpul exerciţiilor fi- 
zice efectuate de tineri $i bătrîni. Nu sălile noastre 
de clasă ci bazinele de înot, nu amfitearrele 
noastre ci sălile de scrimă, nici chiar orele de de- 
sen ci pauzele petrecute în curte, pe gazonul verde 
sau pe gheaţa strălucitoare, jocul nestingherit sub 
cerul liber sînt principalele surse ale educaţiei este- 

e“. Ela infierat nefirescul asa-zisei noastre „mo- 
ralitáti* 








Schmarsow își considera propria activitate stiin- 
иса gn conexiune cu cea a colegilor sài Alois 
Riegl si Wickhoff, ceea ce i-a impiedi 
Riegl şi Franz Wickhoff, ceea ce nu i-a impiedi- 
it pe ee: să-l repudieze violent. Opera sa 
principală, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft 
(Notiuni fundamentale ale arta), 
onstituie o confruntare critica vieneză. 


ştiinţei despre 


CU Și oala 





„Este 
la o univer- 
а о activitate 
istoria artei 





сетагеа 1Storica 





rundament 








rite, una consacrată în principiu 
lezvoltare istorică, cealaltă a» 


mala, precum şi pe 





În scrierea sa apăr 
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, August S 


istoria artei 


de pe atunci intro 





precizat 





revendicase 1 
riei de arta la toate facultăţile, si c 


1 
tie esteticà generala a poporului. Lui Schmarsow 





nu 1 se parea suficient ca istoria artei sa fie 
exclusiv in universităţi, el voia să-i în- 






i să vadă şi să deseneze, asigurin- 


oam 


intuitivă. Credea, zu 





tatorul 
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nedicinistul si stud 


bui sa fie interesaţi 











un 





e ul: теск 











nta pentru а 140 








ехрипегі teore 






cînd a explicaţii de critică stilistică în 
lor, infatisindu 
rice. Se putea însă obser 
irtistic mai profund. 
München, prin cunoștințele insusite de la Robert 


Vischer, Burckhardt, Justi si Wölfflin, prea fu- 





a "^rolati 
Lata corelaţii 





curs 


| 


într-o апа direcţie spirituală, 





a mă putea acomoda modului său de pre 

? А : 
dare. Avea ceva din pedanteria savanta a prote 
sorului de istoria artei, afişi 





avea totdeauna dreptate, asa 
u fara pla 
Wiesbach scria in orice caz 








Cu totul altfel il judeca, de ex 


A, dı 





era de-a dreptul fas 





a lui Schmarsow: chmarsow şi-a inau 





cursul printr-o introducere privind bazele 

ile ştiinţei despre arta, Efectul pe care 

cest. prim curs l-a exercitat asupra majorılafn 
filozofi 1 





mpresie de totala descumpanire, 





(Esenta cr 


mai mult cu sur 








ior animozitatea 
lucind la o 


respingere aproape fátisà a oricărei instructli teo 
retic 








"Vasi-unanimaà s-a mal 


e“. 


\ctivitatea lui Schmarsow 
} 





ndbegrif 









introducere relativitatea 
din istoria artei, obligată 
să se orienteze întotdeauna după realitatea artis- 
пса: „Noţiunile fundamentale ale ştiinţei des- 
pre artă sînt întotdeauna dependente de ideile 
dominante relativ la esenţa artei $i la natura crea- 
Dei artistice. Dacă acestea suferă o deplasare, re- 


sow a subliniat chiar în 


noţiunilor fundamentale 


zultă curînd si necesitatea de a aduce corective 
acelor noţiuni“ 

După părerea lui August Schmarsow, știința 
despre artă, întemeiată pe materialism, se afla 
in acel moment într-o perioadă tranzitorie, și de 
aceea considera că nici o apropiere nu este po- 


sibilá fără clarificarea prealabilă a noțiunilor. El 
isi dăduse seama că ştiinţa despre artă nu poate 
fi concepută, in general, fără o stricta interdepen- 
denta cu aspectele legate de arta proprici epoci. 


Ca atare s-a dedicat in mod consecvent arteı 
moderne şi, în primul rînd, educaţiei artistice. 
fendintele sale de universalitate, orientate spre 


pantomima, literatură şi muzică, corespundeau ce- 
rintelor vremii, asa cum sint reflectate si de Ju- 
gendstil. În spiritul artistic al epocii sale Schmar- 
vorbà d universului 


sow putea espre organısmul 

nostru artistic, despre organismul operei indivi- 
duale, putea combate cu tărie reeditarea for- 
melor stilistice revolute: „Ce incredibil de con- 


fuze si unilaterale sînt noţiunile de patriotic $i 


popular, de fire germanică sau germană care ne 
sînt inoculate inca din tinereţe — şi tocmai azi, 
dupa 1870, mai mult decît înainte, chiar decit 
pe vremea răboaielor de eliberare. Cu cîtă mio- 


pie procedează chiar şi predicatorii noştri ambu- 
lant despre artă si educaţie, cînd ne sfàtuiesc 
mereu sa imitàm un limbaj formal vetust, adică 
să ne întoarcem la învăţătura lui Winckelmann“ 

Cu toate acestea, Schmarsow avea capacitatea 
sa recunoască, bunăoară, virtuțile teoriei lui Gott- 
fried Semper. El а apărat-o împotriva adepților 
lui Semper: „Toata gloata de partizani ai acestor 
dogme, care a abuzat de numele lui Semper 
pentru o asemenea timpenie incalificabilă, trebuie 
obligată, dar 


ca pedeapsă, să jure pe numele său, 








le popoarelor afri 





cane ca :ctura. Domenii il de 
CtIVitate imbratisa 

pictura $ | ; italiană din 

Dante, arhitectura pal еѕипа рге 

rocul si ro eene Intr viziune noua, 

grecești și egiptene, chiar si manifest 








Пе asa-nun itelor popoate primitive. 'Jurarea 
easta demonstreaza considerabila d a огі- 
zontului noii ştiinţe despre artă, ce ea net 
— ele limitată la epoca renașterii. 


Wi ЖТ: l-a elogiat în 1933 pe 


profesorul sau 








rw Schmarsow numindu-l ,nestorul cerceta- 

rilor de artă aflaţi in viata“ м numai 

ı a restabilit unitatea dintre ist artei, filo- 

fia artei si estetică, dat i realizat lucrări 
schizatoare de drumuri spre o sistematică ri 

guros ştiinţifică. De asemenea, în ivitatea sa 

| didactica, el a înlăturat vechea sciziune dintre 


invatami int, 











| \ugust Schmarsow a influenţat în He ee ri- 
t là a artei din secolul ; ea, 

d 1 din metodica SCC Kunst 

trai en (Consideratiuni de 





publicata de Heinrich Wölfflin, la 


ani dupa aparitia Conceptelor fundamentale 
elaborate de Schmarsow. E. H. Gombrich a deplin 
Шапи Buch d Kunst, in articolul „Кип 









chaft ei apropieri de 
t Ja Schmarsow, in u МӘ 
Гогия, avind un orizon aspirație 





universalitate, August Schmarsow a contri- 
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buit la o nouă fundamentare a istoriei artei. Încă 
ı 1914 Paul Frankl | l-a situa pe Schmarsow ala- 





turi de 


mare 





Wölfflin, referindu-se la sı in 
amploare System de 


apărută în 1 


opera sa 





43 Jernia + 
vissenschaftl 


938, 





Kunst 





istemul ştiinţei despre artă) 





INTUITIA 


Filozoful Benedetto Croce (1866 -1952) a inriu 
rit $i istoria artei, imprimindu-i vadıre elemente 
ale gindirii sale (3). Croce marchează о raspintie: 


renunjind la concepţia rationalist a istoriei el se 


orienteaza spre о noua viziune, ce cauta sa inglo- 
beze si irationalul, Opera de arta era pentru el 
о creație intuitivă; filozoful căuta să înţeleagă 
secilen artistic pornind exclusiv de la acest 
concept. 
Croce nu lucra izolat de realitatea cotidiană. 


Nascut in 1866, în acelaşi deceniu cu artiştii Ju- 
gendstil-ului, el a participat in tot cursul vieţii 
la luptele politice contemporane, făcînd vrednic 
de dispreţ tipul filozofului înstrăinat de viaţă. 
Cînd fascismul a venit la putere in Italia, Croce 
a continuat să adopte în mod public o atitudine 
critică, pe care şi-o manifestase anterior gi care 
devenea tot mai neînduplecată. Sub dominaţia lui 
Mussolini au apărut cărţi importante scrise de 
Croce: în 1936 Poezia iar în 1939 Istoria ca gin- 
dire şi acțiune. 

In filozofia, dar mai ales în Estetica sa, apă- 
rută în primă ediţie în 1900, Croce s-a situat 
pe o poziţie ferm anuistorista. În acest context 
a ieșit în evidență fără echivoc noua sa atitu- 
dine faţă de opera de arta. Croce mergea pina 
la limita extremă, punind sub semnul întrebării 
știința despre artă și istoria artei în general. Idei- 


lor materialiste si mecaniciste ale secolului al 
XIX-lea le-a opus teoria sa despre intuiţie, in- 
tuifia fiind pentru el indivizibila. Dupa cum nu 
voia sa recunoasca divizarea artelor in diferite 
genuri — vorbea in acest sens despre eroarea lui 
Lessing — tot astfel, considera cà esentialul in 
toate formele de manifestare ale artei rezida in 


procesul de creatie, oricarei 


aprecieri. 


proces ce se sustrage 

Arta era pentru el un tot viu, si toate subdivi- 
ziunile in specialităţi, genuri si genuri secundare, 
atit de agreate de istoricii de arta, i se păreau 
nejustificate. El vorbea despre „divizările sco- 
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lastice ale indivizibilului“. Încă din 1911 se re- 
ferea cu insistență la Conrad Fiedler si la teo- 
па vizualitágii pure ce reunea într-o unitate ac- 
tul contemplării și al creaţiei. Croce a înţeles 
clar: „Această concepţie despre arta constituie 
condiţia sine qua non pentru înțelegerea și rela- 
tarea istoriei de artă, pe care în zadar se chi- 
nuiesc atitia să o realizeze, de vreme ce o con- 
funda cu istoria ideilor, a sentimentelor, a 
necesităţilor practice, cu biografia sau cu psiho- 


logia artiștilor etc. (4). 

Croce era un fanatic al formei: „Faptul este- 
tic... este formă si nimic altceva decit forma“ 
El combatea separarea conceptuală, foarte frec- 
ventă pe atunci, dintre conținut și formă, de- 
monstrind că doar prin relaţia reciprocă dintre 
conţinut şi formă se înfăptuieşte opera de artă. 
[zolate, acestea nu mai valorează nimic. În vir- 
tutea acestei idei, opera de artă trebuia să aibă, 
după el, un caracter „insular“ (izolat). Elemen- 
tele extraformale le considera foarte interesante, 
dar după părerea sa nu influenţau nicidecum ca- 
racterul artistic. 

De aceea, în ochii săi istoria artei reprezenta o 
strădanie zadarnică. Avea convingerea fermă, 
pe care și-o exprima fără echivoc, că nu există 
conexiuni istorice în artă: „Arta înseamnă intuiţie, 
iar intuiţia înseamnă individualitate, iar indivi- 
dualitatea nu se repetă“ 

Totuși, Croce s-a ocupat de istoria artei, dar 
ca de o ştiinţă ce abia trebuia să ia ființă și 
al cărei profil trebuia în prealabil modelat. 

În 1917, a publicat propuneri în acest sens 
nr lucrare intitulată Reforma istoriei artei 
| a literaturii. Îşi exprimă părerea ca pot fi ca- 
racterizate doar operele de arta, eventual și artis- 
tii, În nici un caz însă epoci întregi sau liniile 
generale de dezvoltare ale istoriei de artă. 


Croce nu se ridica, prin urmare, împotriva isto- 
de artă în genere, ci impotriva peman prac- 
ticate pe atunci În istoria artei, într-o etapa in 
care lumea abia se obisnuise sa sândească în core- 


latii. Pentru Croce importantă ега numai opera 


rici 


de artă unică, vie, în care trebuie să încercăm са 


pătrundem pentru a stabili daca este într-adevar 
o operă de arta. 

Limitele concepţiei despre arta a filozofului 
Benedetto Croce rezidă în restringerea sa ex- 
trema la clasic. Pentru el formele artei neclasice 
nu existau: nici evul mediu, nici manierismul, 
mici barocul. 

A dobândit notorietate confruntarea lui Croce 


cu opera lui W SIfFlin. Croce îi reproşa lui Walt, 
lin E езек ur (le ce nu ar corespunde realităţii, nu 
mindu-l „investigator stilistic si povestitor al 
fabulei despre linii si culori“. „Istoria interioară“ 
a lui Wölfflin o considera o „pseudo-istorie“ 


El sesizase într-adevăr limitele concepţiei wölft- 
liniene. Liniile si culorile erau pentru el reale 
doar in relaţie cu opera de arta concret a. Noua 


opticá ce se afirma prin lucrárile lui Wolfflin 
$i care putea fi pusă in legătură cu arta non- figu- 
rativă in Curs de apariţie, trebuia in mod nece 
sar sá ajunga la o controversa principiala cu 
conceptul lui Croce. 

În plus, Croce era cu totul străin de arhitec- 
turi, de la care porniseră Burckhardt sı Wolff 
lin. Astfel Joseph Gantner, care a studiat aceasta 
controversă ştiinţifică, ştiind să cumpaneasca deo- 
meritele fiecăruia, a ajuns la concluzia că 

este novatorul, care a elaborat, ca să 
asa, prin analogie cu arta contemporana 
vadă cu ochi 


potriva 
Wölfflin 
spunem 
o istorie a artei ce i-a îngăduit sa 
noi trecutul, prin prisma unor sisteme conceptuale 


abstracte, 


„PRINCIPIILE FUNDAMENTALE“ ALE LUI 
WOLFFLIN 


Heinrich Wölfflin (1864—1945) se integrează 
unei tradiţii care a debutat cu Marées, Fiedler 


care a dus, printr-o concentrare 
formale a operei de arta, la un 
In sensul modificărilor su- 
se recurgea la scheme 


Hildebrand si 
asupra structurii 
sistem de concepte (5). 
ferite în dezvoltarea artei, 











abstracte și în scopul caracterizării și elucidării 
conexiunilor artistice. Asemenea  dascălului sau, 
Jakob Burckhardt, Wölfflin s-a ocupat in prin- 
ipal de epoca renașterii italiene. Ulterior și-a dez- 
voltat însă sistematica sa conceptuală, rezultind 


din confruntarea renașterii cu barocul. 


Născut la Winterthur în cantonul Ziirich, Hein- 
rich Wölfflin şi-a luat doctoratul cu teza Pro- 
legomena zu einer Psychologie der Architektur 


(Prolegomene la o psihologie a arhitecturii). În 
und Barock 


1888, a игтат lucrarea Renaissance 

(Renaşterea şi barocul), in care, dezvoltind meto- 
da profesorului său Jakob Burckhardt, ajunge la 
o nouă optică. El a receptat de asemenea influ- 


(Einfühlungspsy- 
pe care ist înte- 


ente ale psihologiei intropatiei 
chologie) a lui Theodor Lipps, 
meiază intenpretarea psihologică a mutaţiei sti- 
iilo. De pe acum în centrul interesului lui 
Wölfflin stătea conceptul de stil, iar deslusirea 
si interpretarea mutatiei stilurilor o considera drept 
sarcină principală a istoriei de artă. 

De baza acestei lucrări, în 1893, a fost numit ca 
succesor al lui Jakob Burckhardt la catedra de 
istoria artei din Basel. Wölfflin s-a confruntat o 
viata întreagă cu Burckhardt, al cărui urmaș le- 
gitim se considera. În numeroase convorbiri pur- 
tate cu Burckhardt între 1893 şi 1897, anul 
tii acestuia, Wölfflin a dezbătut împreună cu pro- 
fesorul sáu o serie de probleme fundamentale. Ul 
erior a vorbit despre Burckhardt în conferinţe 
și în diverse expuneri. Apărută in 1899, cartea 
Die klassische Kunst (Arta clasică), її este de- 
dicată memoriei lui Jakob Burckhardt. 


mor 


Wölfflin socotea pe bună dreptate că in opera 
lui Burckhardt poate găsi forme incipiente ale 


unei istorii sistematice a artei, considerind drept 
sarcina sa proprie continuarea și desavirsirea 
ıcestora. Їп 1930 şi-a ţinut cuvintarea de recepţie 


la Academie vorbind despre „Jakob Burckhardt 
und die systematische Kunstgeschichte“ (Jakob 
Burckhardt şi istoria sistematică a artei) în care 
апта să sintetizeze în trei puncte conceptul burck- 
hardtian de istorie sistematică artei: 1) arta din 








punct de vedere tematic; 2) caracterul nemijlocit 
al trăirii artistice; 3) istoria dezvoltării artistice 
(existentă în germene) centrată asupra probleme- 
lor de formă. 

În 1901 Heinrich Wölfflin a fost 
preia catedra din Berlin, ca succesor al lui Her- 
mann Grimm. În anii petrecuţi la Berlin au apărut 
lucrările sale notorii Die Kunst Albrecht Dürers 
(Arta lui Albrecht Dürer, 1905) și Kunstge- 
schichtliche Grundbegriffe (Principii fundamentale 
ale istoriei artei, 1915) în care și-a sintetizat 
concepţiile, marcînd o nouă treaptă a unei istorii 
sistematice a artei. 


invitat să 


Această carte a fost mul: dezbătută, si Wolff- 
lin s-a văzut de repetate ori nevoit să-şi pledeze 
propria cauză. A vorbit despre dezvoltarea for- 
a scris un articol „Zur а саш, zung 
meiner kun stgeschic htlichen Grundbe gif (Intru 
justificarea principiilor mele ee i d de is- 
toria artei, 1920). Ín acest artical lua apararea 
noii sale concepţii, in mare măsură respinsă: 
„Pinza roşie care agită oe este in primul 
rind noţiunea «istoria artei fără nume». Nu 
știu de unde mi-a venit aceasta idee: cred ca 
plutea in aer. Oricum indică limpede intenţia de 
a reprezenta ceva ce se situează sub individual. 
ken, iasă. ntervin ошо oponenții: «Ceea ce 
este valoros in istoria artei este personalitatea 
excluderea su Se înseamnă о sărăcire dezo- 
lanta; în locul istoriei apare o schema golita de 
viata etc.» Ei! cu greu as fi putut fi obiectul 
unei neînţelegeri mai grosolane. La ce 
toate aceste obiecţii din moment ce nimeni n-a 
contestat realitatea valorii individului! 
propun eu nu este nicidecum o nouă istorie a artei, 
cu intenţia de a lua locul celei vechi; ci este doar 
o încercare de a aborda problema dintr-un alt 
unghi, cu scopul de a găsi pentru istoriografie 
linii vectoare menite a garanta o anumită certi- 
tudine a aprecierii. Nu se pune aici problema 
dacă încercarea e izbutita sau nu. Apar doar 
scopul, de certă însemnătate pentru oricine care 
nu consideră că istoria artei şi-a îndeplinit mi- 


I nelor ȘI 





ine 


wl 


folosesc 


Ceea ce 


opera de artă 








siunea odată cu stabilirea faptelor exterioare”. (6). 
Întru apărarea sa, Wölfflin a declarat că prin- 
cipiile fundamentale pe care le sistematizase con 
stituie construcţii auxiliare necesare unei mai exacte 
intelegeri a conexiunli artistice vil. Zicea ironic: 

„Dacă cineva crede că trebuie să-mi atragă aten- 
tia asupra faptului cà in istoria artei germane, 
de exemplu, nu întîlnim linii de dezvoltare atit 
de nete, si că istoria se desfăşoară cu numeroase 
urcuşuri si coborisuri, progrese si regrese, atunci 
îi mulțumesc pentru intenția sa amicală de a ma 
instrui, dar faptul acesta îmi era cunoscut şi n-are 
de-a face nimic cu problema în sine“ 

Principala operă a lui Heinrich Wölfflin, apa- 
ută în 1963 în a 13-a ediţie, încearcă într-adevăr 
să desluseasca noi legitati în contemplarea faptelor 
istorico-artistice, Continuind sisteme conceptuale 
elaborate anterior de către Adolf von Hildebrand 
si Alois Riegl, aflat în controversă cu opera lui 
August Schmarsow, Heinrich Wölfflin și-a struc- 
turat cartea, care confruntă iarăşi mai 





ales arta 
ti cu aceea a barocului, după perechi de 
oguni. El a opus între ele linearul și picturalul, 
suprafața şi adîncimea, forma închisă si cea des- 
hisă, multiplicit atea si unitatea, claritatea şi ne- 
claritatea. In sensul preconizat in subtitlu „Pro 
blema evoluţiei stilului în arta Wolff 
lin a cautat ca caracterizeze prin aceste noţiuni 
liferentierile stilistice dintre baroc si e 


modernă“ 


renaștere 
Independent de schema aparent abstractă, lu- 


rarea lui Wolfflin se axează totdeauna pe opera 


de artă individuală și pornește de la procesul de 


reatie al artistului. El însuşi desena; în schimb 
u-l pasiona să facă noi atribuiri sau sa cer- 
eteze monumente. Ludwig Baldass se pronunţa 
despre el: „Ceea ce i-a dat Wölfflin 
toriei de arta și ceea ce nu se poate omite 
ezidă, în primul rînd, în realizarea faptului cà 
ı ultima instanță importantă este totdeauna 
singulară, prin urmare interpreta- 
a acesteia trebuie să fie prima și ultima sar 
1a a istoricului de artă; în al doilea rind rezidă 
imperativul ca istoricul de artă sa-și aducă 


istfel 


permanent aminte că nu se ocupă de o disciplină 
Mie ger oarecare, de o ramură secundară a is 
toriei generale sau de o <y a ştiinţelor spiritului, 
i i tocmai de istoria artei, asumindu-si in conse- 
cinta obligaţia de a încerca să explice prin ce mij- 
loace artistice a fost obţinut efectul atins“ 

Printr-o intensă concentrare, Wölfflin a omis 
tot ceea ce i se părea neesenyial, ocupindu-se de 
un domeniu relativ restrins și punind totdeauna 
aspectul metodic în centrul atenţiei. Nu găsim 
la Wölfflin digresiuni privind istoria spiritului 
sau sinteze ale unor epoci întregi. Mai impor- 
tanta era pentru el caracterizarea epocilor, de 
asemenea o mai precisă identificare a unor corelaţii 
în dezvoltarea istorică. 

Wölfflin se considera „formalist“ printre 
istoricii de arta contemporani, scriind in introdu- 
cerea cărții sale Gedanken zur Kunstgeschichte 
(Cugetari privind istoria de arta): „Accept acest 
titlu ca un titlu de onoare, în măsura în care vrea 
să însemne că am văzut totdeauna în analiza f for- 
mei plastice prima sarcină a istoricului de artă“ 
Cu instrumentele analizei formale W ölfflin a reu- 
sit să se apropie de opera de artă privită indivi- 
dual și sub aspectul inter npretaril, desi Adolph 
Goldschmidt remarca la a 60-a aniversare a па$- 
terii lui Wölfflin: „... dupa cum, în genere, la- 
turile pozitive și cele negative ale teoriei sale se 
revelează în faptul că doar oameni realmente 
înzestrați sînt în stare s-o aplice și s-o dezvolte 
independent; foarte multi se folosesc însă de te- 
zele sale ca de niște lozinci pentru a înmulți la 
adăpostul lor fraze sonore, dar lipsite de conti- 
nut“, 

Un discipol al lui Wölfflin, Wilhelm Waet- 
zoldt, a declarat in schimb: „In salile de curs ale 
lui Wolfflin respiri aer de atelier“. Referindu-se 
la metoda profesorului său, adăugase: „Compor- 
tamentul oricărui istoric de artă debutează prin 
contemplatie 51-51 află țelul firesc în descriere. A 
privi este premisa descrierii, iar descrierea — 
verificarea vederii. Ambele funcţii, cele mai ele- 


nic odată 


publice despre 





litere scrise izolat, fara vreo trăsătura 





alemanului, şi despre faptul că in 191 
o petrecere din Berlin ii in seic 





at 





iale mai complicate totodată, sint pro- 


ale „explicarii“ ştiinţifice a unei 


artă“ 
“alt studenti au descris sugestiv personalita 
lui Wölfflin ca фо ан universitar. Theodor 


punea despre el: em si cel care La 
auzit Ge БИЙ de puţine ori, pas 


; SE ZE Se 
impresie de nesters a personalităţii sale 
statura înaltă, cuvintul rostit cu eco 
ımpanıt, masurat, inspirat de opera de 


care trebuia s-o explice. Fiecare curs de 





Fe SN 
era un tot gindit cu prec e $1 bine 


structurat, fiecare ora la rîndul ei bine închegată; 
n-am mai intilnit la vreun docent o 
stäpinire a materiei. Forma este pentru 


necesitate, el a cultivat-o si a militat 
[inea cursuri univer 


тоа con 
1 





1 1 а 
perelor de arta, 





reciproc exemplele bune si rele, nu ara 
stea la seminarii de cite on rescrie tex- 
sale pina sa le dea ultima forma, se 


un ton de avertisment la «cărțile 
care sint pline bibliotecile“ 


чин sale ege Wölfflin era un 
închis. Max Dessoir scria in memoriile 
„Puteai sa mergi ore Br de-a lungul 


[ага a găsi о cale de acces“. Studen- 
Gerstenberg sesıza acest caracter er 


sı în grafia sa: „De fapt se izola fără 
lumea inc onjuratoare, ceea ce se ob- 
si din scrisul său: numai litere şi pe- 


` 1 ^ 
Gerstenberg vorbeşte Insa si despr: 


Ih 


esmintat într-un burnus al Intr-o 
carnaval Wölfflin 


Huch sa bea cu ea „ braders afe. Cind, 


ony ins de 





a doua zi de dimineață. scriitoarea 


cu „Ce mai faci, dragă Heinrich?“ 


fi uitat la ea cu ochi mari şi i-ar 
urt ŞI Se N-ar fi mai bine să reve 
familiarul «Dumneavoastră»? 
















Cu Toate ca Kunstgeschic htliche Grundbe; gri}} 
şi metoda lui Wölfflin de apreciere a deseo 


stilurilor au fost respinse de specialiști ca Bene 





detto Croce, iar colegi ca Panofsky, Wulff, De- 
hio şi alții au exprimat serioase rezerve, ideea 
a acţionat nu numai în domeniul istoriei de arta, 
ci și dincolo de graniţele acestei ştiinţe. Metodica 
istoriei literare, a arheologiei si a muzicologiei 
s-a orientat, sub influenţa lui Wölfflin, spre sis- 
teme conceptuale similare. 

Fapta lui Wölfflin reprezintă un decisiv pas 


înainte în direcţia disciplinării științifice şi coor- 
donării legice a istoriei de artă, obligind-o sa de- 
paseasca individualul; a dus însă şi la o anume 
unilateralitate şi s-a manifestat contrariu metodei 
predecesorului său la catedra de la Berlin, Her- 
mann Grimm. 

În 1912 Wölfflin a acceptat o invitaţie la 
München, unde a predat pina in 1924. A predat 


și Ja München timp de 12 ani, ca la Berlin, re- 


tragindu-se apoi in Elveţia. A mai predat pini 
in 1934 la Universitatea din Zürich, raminind 
însă izolat de colegi si de studenti. Ultima sa 


prele egere a finut-o cu u prilejul celei de a 70-a ani- 

versarı a naşterii sale, la 21. 06. 1934. A spus cu 
acest oc că se va strădui sa combată supra 
evaluarea persoanei sale, el nefiind „un mare is 
toric de artă“. Este posibil ca afirmație 
să exprime resemnare, poate dorința de 
a se manifesta ca artist. 

În 1934 Wölfflin s-a retraspe domeniul său fa- 
milial Waldhof de lingă Winterthur. L-a tentat de 
mai multe ori ideea unei călătorii în India, pentru 
„a găsi noi criterii de apreciere a artei europene“ 


aceasta 


însă ȘI 








Cind Kurt Gerstenberg l-a întrebat dacă n-ar 
vrea sa vadă marile colecţii din America, Wolff- 
lin i-a răspuns: „Ce să caut în America? Nu este 


decît o Europa potentata. India și Japonia sint 
însă o minune, unde poti culege idei noi si ela- 
bora concepte noi“. Adolph Goldschmidt, succeso- 
rul său la Berlin, Aby Warburg din Hamburg si 
Wilhelm Vöge din Freiburg au elaborat metode 


noi, Era necesară completarea teoriei lui Wölff- 
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Warburg, apărută încă 
didactice la Berlin, şi 
cu cercetarea enteloi asa cum o 
Goldschmidt si Vóge. Apoi, arta nouá a evoluat 
ea însăși în direcţii ce nu mai puteau fi epuizate 
prin metoda lui Wölfflin. Descope riri importante 
ап survenit 51 în cercetarea preistorică, pentru a 
căror evaluare trebuiau elaborate noi instrumente. 


iconologia lui Aby 
in timpul activităţii sale 


monun practicau 


SIGNIFICANT FORM 


O nouă expresie a concepţiei privind arta de odi- 
nioară şi cea contemporană, concentrată asupra for- 
mei, о constituie opera englezului Roger Fry 
(1866—1934), care s-a impus ca cercetător în do 
meniul ştiinţelor naturii, de asemenea ca pictor şi 
istoric de arta (7). A studiat pictura in Anglia, 
Franţa si Italia, concepţia sa artistică fiind ini- 
tial axată în exclusivitate pe renașterea italiană. 

De la începutul anilor '90 a ţinut conferinţe 
despre arta italiană si a publicat in 1899, ca re- 
zultat al studiilor sale, o carte despre Giovanni 
Bellini. În 1905 a preluat conducerea Muzeului 
Metropolitan din New York. În anii următori a 
calatorit prin Italia — о vreme împreună cu 
Pierpont Morgan — în scopul achiziţionării de 
capodopere pentru Metropolitan Museum. În 
aceşti ani a descoperit şi pictura lui Cezanne. În 
1910 a organizat la Londra prima expoziţie de 
pictură postimpı 'esionista, in care figurau opere 
de Cézanne, Gauguin, Van Gogh, Picasso, Signac, 
Derain, Friesz şi Matisse. În anul 1910, in urma 
unor dificultăți cu Pierpont Morgan, a demisio 
nat din postul de director al Muzeului Metropo- 
litan. 





In 1919 a publicat cartea Vision and Design 
(Viziune si design), in 1926 Transformations 
(Iransformári) iar in 1927 Flemish Art (Arta 
Патапа). Їп 1933 а devenit profesor Іа Cam- 
. Cursul său inaugural a avut ca temă „Art 
History as an Academic Subject“ (Istoria artei ca 
plină universitară). Celelalte rg ţinute la 


br idge 
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Cambridge au fost publicate dupa moartea sa, 
în 1939, de către Kenneth Clark, sub titlul Last 
Lectures (Ultimele prelegeri). 

Roger Fry a contribuit la formarea unei con- 
științe estetice în lumea anglo-saxonă din vremea 
sa. Ideea sa centrală a fost totdeauna ca în arta 
numai forma este determinantă, şi ca atare tre- 
buie depuse eforturi pentru а o cunoaște. Conti- 
nuînd tradiția lui Ruskin, se straduia în perma- 
nenta să integreze realitatea artistică in miezul 
vieţii, concentrindu-se însă — ca Burckhardt sau 
Wölfflin — asupra acelei componente artistice 
care prezintă, în sensul clasic, o morfologie deo- 
sebit de acuzată. El zicea: „Am considerat forma 
operei de artă drept principala sa calitate, apre- 
ciind însă că această formă este expresia nemij- 
locita a unei trăiri din viata reala, pe care ar- 
tistul a surprins-o. Concepeam forma şi trăirea 
pe care o exprimă ca elemente indisolubile ale 
ansamblului estetic“. 

Clive Bell (1881—1964) a continuat tradiția 
lui Roger Fry care îi era prieten (8). Împreună 
cu Fry a facut selecţia pentru expoziţia postim- 
presionistă din 1910, de la Londra. Prin Gertrude 
Stein a intrat în contact cu Picasso, cu care a ră- 
mas prieten toată viaţa. 

În 1914 a publicat volumul Art, in саге şi-a 
formulat teoria despre creația artistică stabilind 
conceptul esenţial al formelor semnificante („signi- 
ficant forms“). El întreba: „Ce insugire le este co- 
mună tuturor lucrurilor ce acţionează asupra sim- 
tului nostru estetic? Ce însușire comună au Ha- 
gia Sofia, vitraliile de la Chartres, o sculptură 
mexicană, o cupă persană, covoarele chinezeşti, 
frescele din Padova ale lui Giotto și capodoperele 
'rancesca şi unui 





unui Poussin, unui Piero della Fr 
Cézanne? Un singur răspuns mi se pare convinga- 
tor — forma semnificanta“ 

Clive Bell şi-a concentrat atenţia asupra datu- 
lui formal al operei de artă individuale. Ceea ce-l 
interesa era specificul artistic și nu istoria co- 
erentă a evoluţiei artisticului, care consideră ade- 


seori opera de artă în sine doar ca un indiciu 
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sau un simptom al epocii respective sau al unor 
iste ne supra rdonate. 

In contact postimpresio 
visti de la Paris — si nu numai cu sculptorii și 
pictorii, ci și cu Igor Strawinsky, cu Virginia 
Woolf, pe a cărei soră Vanessa a luat-o de soţie. 
şi cu Eric Satie — Bell a elaborat o concepţie 
despre artă centrată pe ideea calitaţii, o concepţie 
care, împreună cu lucrările lui Roger Fry, a jucat 
în cultura engleză din secolul al 


nemijlor it cu al 01511 


ип rol decisiv 


XX-lea. 


VIAȚA FORMELOR 


Concepţia legată de forma, respectiv concentra- 
rea asupra formei a culminat în opera istoricului 
de artă francez Henri Focillon (1881—1943) (9). 
Henri Focillon a predat la Sorbona, la Universi- 
tatea Yale din New Haven si a fost director de 
muzeu la Lyon. A jucat un rol hotäritor si în 
organizaţia culturală a Ligii Naţiunilor. În opo- 
zitie cu concepția franceză tradiţională, înteme- 
iată pe cercetarea iconografică (Mâle), Henry 
Focillon a aşezat de la început în centrul atenţiei 
latura formală, aşa cum apare si în cartea sa 
Vie des formes (Viaţa formelor), apărută în 
1934. René Huyghe spunea despre concepţia lui 
Focillon: „În cursul studiilor sale, pe Focillon îl 
mira mereu faptul că arta, tocmai în măsura în 
care este artă, nu poate fi explicată prin referiri 
istorice, ea nefiind nici oglindirea istoriei, nici o 
emanatie a acesteia“ 


Cu această concepţie axată pe specificul artei, 
Focillon a ajuns la afirmaţia sa apodictică: 
Opera de artă nu există decît ca formă“. Focillon 
a ocupat de artă sub aspectul configurației for- 


male a acesteia. El a studiat formele şi relaţiile 


$ 
or reciproce, de asemenea relaţiile formelor cu 
nesajul, si cu materialul din care sînt plăsmuite. 
Cu toate ca Focilon a avut o privire de an- 
ımblu asupra marii conexiuni a universului ar- 



















































tei, şi el s-a ocupat în special cu acele forme 


пе; | afinit we. Prima carte a 5‹ ris 0 
enuto Cellini (10). S-a ocupat de ase- 
menea de opera lui Piero della Francesca, de Ra- 
fael, Piranesi, Callot, Dürer, Rembrandt, Tiepolo 
si Hokusai, precum si de arta buddhista. Pornind 
de la viaţa formelor, totul se contopea într-o cu- 
prinzătoare unitate a concepţiei cal litative. Vi- 
ziunea sa imbratisa culturile ori Zaemer ŞI occi 
dentului, cele prezente si cele trecute: „Niciodată 
nu s-a expus pericolului de a eșua într-o 
farimitata, sinteza fiind obiectivul firesc al cer- 
cetărilor sale“ (11). 

Asemenea lui Wölfflin, Focillon 
gîndirea artistului, de la procesul de creaţie. El 
afirma despre sine însuşi: „A gîndi ca un artist — 


despre beste 


viziune 


pornea de la 





aceasta este ideea conducatoare a muncii noastre 
de cercetare“. Cărticica sa L’eloge de la main 
(Elogiul mâinii) (12) redă rezultatul experienţei 
sale de o viata: „Gîndirea formează mina, mina 


la rîndul ei formează gindirea“ (13). 

Stilul său strălucitor, care l-a facut uneori sus- 
pect în ochii colegilor de breaslă, situează opera 
lui Focillon pe linia tradiţională a criticii de artă 
Unul dintre di scipolii 
,Focillon a atins cu 
inaltele teluri ale cri- 
aflà la nivelul unui 


si istoriei de artă franceze. 
săi, Charles Sterling, arăta: 
unică strălucire unul dintre 
ticii de artă franceze; el se 
Fromentin, unui Baudelaire, unui Courajod“ 
René Huyghe mai adauga numele lui Louis Gil- 
let si Emile Mâle, circumscriind astfel marea tra- 


ае a istoriei de artă franceze, ale cărei rezul- 
tate au fost sintetizate de Focillon. Duncan Phil 
lips vedea in el un mare artist creator, un artist 


care reunea in el cuvintul, intuitia, logica si con- 
structia impecabila a criticii franceze. 
THEODOR HETZER 

In Germania, Theodor Hetzer (1890—1946) a 


continuat traditia inaugurata de Conrad Fiedler 


A . А U se > #55 م‎ 
in direcţia cercetari orientate asupra laturii for- 
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A studiat intii cu Voge 
Ola München si Ве: 
Hildebrand, Het 


ales cu Rintelen, pe 


nale a operei de artă (14). 
la Freiburg, începînd din 191C 
lin cu Wölfflin, Goldschmidt, 
drich si Weisbach, dar mai 
care l-a urmat in 1914/1915 la Basel si sub in- 
drumarea căruia şi-a luat doctoratul. In 1934 a 
devenit profesor titular la Leipzig, din 1941 a 
bolnav. A murit în 1946, la 
Überlingen, lingă Bodensee 

Se poate spune despre 
dor Hetzer, ca şi despre 
rani, ca a fost necontenit preocupat de problema 
centrală a formei, pe care a demonstrat-o re- 
curgând la opere deosebit de adecvate. Cu opera 
lui Hetzer se poate circumscr! ie o anumită tradiţie, 
care pornește de la Giotto, trece prin Rafael, Diirer, 


fost însă deseori 


arta Theo- 
contempo 


istoricul de 
unii artişti 


Titian, Poussin și Goya, mergind pina la C ezanne, 
de a cărui operă s-a ocupat intens și în ultimii 
ani ai vieţii sale, cum ne dezvăluie notele sale 


descoperite postum. 

Hetzer nu se simţea un „Artributzler“ (cau- 
titor de atribute) cum îi caracteriza Burckhardt 
pe istoricii de artă preocupaţi exclusiv de detalii. 
cartea sa Dürers Bildhoheit (Ma- 
Diirer), 


În prefața la 
retia imagistică a lui scria categoric în 
1939: „N-am descoperit desene noi, n-am schim- 
bat nimic în cronologie, n-am interpretat într-un 
sens nou «Melancolia» Fenomenul pe care în- 
cerc să-l infatisez mi s-a revelat progresiv din 
yucuria contemplării operelor lui Dürer“ 

Îndrumat de către profesorul său Rintelen spre 
figura lui Zwee Hetzer a pornit de la acest ar- 
tist pentru a studia arta din cele cinci secole ce 
i-au urmat, si anume în spiritul artei din vremea 
sa. În cartea despre Titian se spune: „А clarifica 
raportul dintre spaţiu și suprafață este după pa- 
-ea mea una dintre sarcinile cele mai stringente 
Ме istoriei de artă. Opinia, care mai este şi as- 
tăzi larg nn ȘI een careia, de la apa- 
ritia perspectivei în secolul al XV-lea spaţiul ar 
fi substituit suprafața, este o eroare, care a dus 
la o imagine fundamental greşită despre esenţa 
si evoluția picturii mai noi“ 











Pentru artei de la Giotto 
Hetzer a elaborat un sistem propriu de concepte. 
Referindu-se la 


„Bild fign 


aprecierea 


notiunile 
„Bildmotiv“ 


А ee 
deosebirile dintre 


(ligura imagistică) я 





(motivul imagistic) pe care le crea, spunea: «Pe 
lingă , Bn, Imotiv“ trebuie însă sa deosebim şi 
„Bildfigur‘ Aceasta este pidii cu „Bildmotiv“, 
fără a fi însă lea clica În timp ce „Bildmotiv“ 





înseamnă reunirea unor forme si porţiuni imagis- 
ice raportate la cadrul picturii si este determi 
nant pentru impresia generală, „Bildfigur“ are un 
caracter partial». 

În totală opoziţie cu predecesorii sai, Theodor 
Hetzer acordă o mare însemnătate culorii, ceea 
ce constituie contribuţia sa personală. Cartea sa 
despre Titian a fost caracterizată drept o istorie 


a cromatismului european. În 1934, Hetzer afır- 
na în cursul unei prelegeri: „A descrie culorile e 
dificil, de fapt e aproape o absurditate. Culoarea 
poate fi tot atit de putin descrisă ca sunetele mu- 
zicii. Vocabularul insuficient în acest 
scop, si chiar dacă am vrea să creăm o termi- 
nologie în acest sens, am realiza foarte putin...“ 

Hetzer era totuși absolut convins că problema 
trebuie abordată: (adică) a indica la modul 
general ce funcţie are culoarea într-o pictură și ce 
mutații suferă aceste funcţii... Este prin urmare 
inutil să încep a înșira, vorbind despre o pictură a 
lui Titian, ce culori are fiecare personaj și fiecare 
pom, străduindu-mă să dau o descriere cit mai 
exactă; este însă uul să precizez: într-o anumită 
perioada lui Titian îi plac tonurile pure, intense, 


ne-rupte, contrastele puternice și un colorit lip- 


este absolut 


sit de senzualitate pentru сагпаџе, care sa se 
armonizeze cu stilul ideal al formelor gi miscari- 


lor; pentru ca in altă perioadă să puna pret pe 


nuanţe, tonuri de tranziţie, înrudiri cromatice, pe 
о materie pigmentara senzorial excitanta. In 
aceeași perioadă mișcarea ideală, avintata, ce- 


deaza unei calme exprimari formale, care та face 
să zabovesc în fata detaliilor si sa le gust“ 


Hetzer wees limpede in ce constau raporturile 


existente între istoria de artă ca știință $i arta 


Incoace 


de 
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El a constatat ca Cézanne ne-a recondus spre 


izvoarele artei, dar са si istoria artei — asa cum o 
practica un Jakob Burckhardt sau un Hermann 
Grimm — a contribuit mai mult la eternizarea 
lui Rafael decit incercarile unora de a se 
exprima in maniera acestuia“ 


Concluzia se află in cîteva dintre notele pos- 
tume: „Orice operă de artă importantă are о 
donare proprie, potrivit căreia părţile formează 
| întregul. Aceasıa ordonare se bazează pe geniu, 
pe talentul formativ specific al artistului si este 

| de fapt artisticul propriu-zis. 
| Se realizează într-un material — cuvînt, sunet, 
culoare, linie, hîrtie, bronz etc. — şi respectă na- 
tura si cerinţele acestui material. 
Se realizează într-un obiect, 
în mod diferit natura acestui 
perament — clasic, romantic, realist etc. însă 
năreţia operei de artă, calitatea pot fi atinse 
cu orice temperament (Rafael, Rembrandt, Dii- 
rer, Velazquez). Nu pr rincipiile, teoriile, normele 
sînt criteriile valorii, ci dess masura unităţii ar- 
Există artişti nc yrmativi si nenormativi, 

feluri de inriuriri si de şcoli. ..* 
arc mare se intinde de la Fiedler pînă la 
În sensul „istoriei de artă fără пите“ 
firmate de Sieg Wölfflin, in centrul ei se 
aflau forte si mişcări, сот cepte sı tendinte. Isto- 
rici de artà deveneau conștien {1 totodată că aceste 
linii directoare se află în contact nemijlocit cu arta 
Heinrich Wölfflin a exprimat această con- 
ingere în 1914 formula: „Arta si istoria 
artei evoluează paralel“ 


OF- 


Artistul tratează 
obiect, după tem- 


tistice. 
diferite 
Un 


Hetzer. 


insasi. 


prin 








































































































XVII. 
ISTORIA ARTEI CATRE ANUL 1900 


CONTRIBUȚIA FRANȚEI 


Spre deosebire de direcţiile în care s-a dezvoltat 
în Germania, Elveţia şi Austria, istoria artei, do 
bindind o egală importanţă în Franţa, şi-a con- 
centrat preocupările asupra unor anumite dome- 
nii de cercetare: asupra arhitecturii şi artei plas 
псе medievale — archéologie în terminologie 
franceză — şi asupra tradiţiei franceze din seco 
lele XV, XVI si XVII. Cînd Werner Weisbach a 
vizitat Franţa şi a comparat istoria artei fran 
ceze cu cea germană, a constatat că există şi 
aici o polarizare a orientării: unii specialişti axîn- 
du-se pe opera de artă privită individual iar alţii 
gindind în perspectiva unor ample corelaţii: 
„Molinier și Müntz ar putea fi consideraţi ca re- 
prezentanti a doua concepţii caracteristice pentru 
Primul punea ac 
септи! pe analiza stilistică şi pe calităţile de cu 
noscator, celalalt se baza pe cercetări arhivistice 


știința franceza despre arta. 


și pe o metodă istorico-genetica (fără să se poată, 
fireşte, constata o delimitare strictă), în schimb 
lipsea о concepţie tributară științelor spiritului, 
filozofiei și esteticii formale, aşa cum era culti 
vata іп țarile de limbă germană de Jakob Burck- 
hardt, Carl Justi, Robert Vischer, Heinrich Wölff 
lin, Conrad Fiedler, Alois Riegl şi alţii“ 
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Weisbach ajunsese la concluzia că ştiinţa fran 
ceză despre arta a acelei vremi n-avea ce să-i 
ofere în sensul celor urmărite de el a s-a concen 
rat ca atare mai curînd asupra scrierilor unor 
гіпсі de artă ca fraţii Goncourt, Fromentin si 
Baudelaire care au adus — tocmai în Franţa — con- 
tributii de mare însemnătate la elucidarea carac 
terului istoric al artei. 

Istoria artei ca știință este insă veche in Franța, 
windu-si rădăcinile la încenutul secolului al 
XIX-lea, în marile contributi ale lui 
d’Agincourt, Alexandre Lenoir si Vivant Denon, 
i fund continuată de Charles de Lasteyrie 
Dusaillant (1800—1879). Sub Ludovic-Filip, Las 
teyrie avusese misiunea de a supraveghea construc 
iile de drumuri si poduri. Pe linga aceasta con- 
tele studia tehnica picturii pe sticla si arta orfe- 
rariel. A. de Caumont (1801—1872) se ocupase 
de arhitectura medievală, vorbind deja despre 
stilul romanic“ și publicase în perioada 1830— 
1841 lucrarea „Cours d’antiquité monumentale“ 
în şase volume. Cercetătorii Cahier si Martin au 
publicat în 1841 o lucrare despre vitraliile cate- 
dralei din Bourges. 

Pictorul Henri Delaborde (1811—1899) a fost 
elev al lui Delaroche, dar s-a consacrat curînd 
xclusiv istoriei de artă. În 1855 a fost numit 
onservatorul Cabinetului de stampe de pe linga 
Biblioteca Naţională din Paris. Printre lucrările 
pe care ni le-a lăsat o menţiune specială merită 
Ftudes sur les beaux-arts en France et en Italie 
Studii despre artele frumoase în Franţa si Ita- 


în 
ia), două volume apărute în 1864, precum şi 


Seroux 





volumele Ingres (1870) si Marc Antoine 
Raimondi (1887). Jules Etienne Quicherat 


1814—1882) venea tot din domeniul practicii, 
dobindind merite deosebite ca profesor la Ecole 

Chartes, în reînvierea tradiției franceze. 
\ceasta scoala, deschisă in 1847, a devenit fun 
lamentala pentru metoda cercetării istorice în 
inta. René Huyghe a caracterizat astfel aceasta 
inizră care a dat savanţi de frunte: „Acum 


perei de arta i s-au conferit «datele personale» 


aferenta; 
prin aparte- 
spatiu; stabi 
asupra ei, a 
eatiilor 


si «mandatul de urmarire» cu Ze rierea 
prin datare s-a localizat în timp, 
nenta la o școală s-a integrat în 
lindu-se influenţele care au acţionar 
fost inclusă în marele lanţ evolutiv al cr 
artistice“ (1). 

Cu Louis Courajod (1841—1896) în cel de al 
treilea pătrar al secolului trecut, istoria artei din 
Franța a atins un punct culminant (2). Courajod 
s-a ocupat nu numai de vechile opere de artă, ci 
şi de arta franceză din secolele XVII si XVIII. 
Astfel, a întocmit catalogul operelor realizate de 
sculptorul francez Jean Wann (3) si i-a dedicat 
o lucrare în trei volume lui Alexandre Lenoir, 
fondatorul ace elui Musée des monuments 
din Paris caruia i-a revenit un rol atit de impor- 
tant in tradiţia franceză. Prin urmare, paralel cu 
cercetarile lui Carl Justi in Germania, in Franta 
Louis Courajod şi-a îndreptat atenţia catre 
puturile istoriei de arta din DS sa. 

Prin opera lui Eugene Müntz (1 70 is- 
toria artei franceze trăit pesada de renas- 
tere“. Pe primul plan se aflau corelatiile de pd 
ria culturii. Müntz a elaborat vaste panorame ar- 
tistice, de pildă despre arta curţii papale sau despre 
cultura renașterii, Asemenea lui Jakob Burck- 
hardt în istoria artei de limba germană, Miintz 
a schițat o imagine de ansamblu a culturii din re 
naştere, contrazicind însă sub numeroase aspecte 
viziunea marelui savant elveţian. Lucrarea sa a 
devenit definitorie pentru situaţia din Franţa. În 
1885 i-a apărut cartea despre Donatello, în 1891 
o alta despre Verrocchio, in 1900 lucrarea despre 
Rafael iar in 1902 cea despre Leonardo da Vinci. 
Această succesiune dezvăluie evoluţia sa 
nala cit şi limitele sale. În afară de aceasta Miintz, 
ca si Courajod, avea si preocupări de istoria ști- 
intei. El s-a ocupat amănunţit de colecţiile fami- 


Francais 


1nce- 


$1-a 


erso- 





lii de’ Medici, de asemenea de Muzeul Paolo 
Giovio din Como. 

André Michel (1853—1925) a fost un discipol 
al lut Courajod si ia l'aime (4). Începînd 


din 1896 a lucrat în calitate de conservator la 
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1929, o mare 
sub titlul 
Dupà moartea 
Paul 


azi 


Luvru si a publicat, între 1905 si 
sintezä a istoriei artei in 17 volume, 
Histoire de l'art (Istoria artei). 
lui Michel lucrarea a fost continuata de 
Vitry. Aceastá opera mai face parte încă si 
din pilonii istoriei de arta franceze. 

Punctul culminant în evoluția acestei științe in 


Franţa îl reprezintă opera lui Emile vie 
(1862—1954), care a dezvăluit un alt aspec al 
tradiţiei franceze (5). Franţa îi datorează în Sa? 


mul rind noi descoperiri şi o nouă înţelegere a 
artei sale religioase. Emile Mâle, care a fost un 
deschizător de drum si în domeniul metodicii is- 
toriei de artă, şi-a desfăşurat activitatea ca pro 
fesor la Sorbona, începînd din 1912, exercitin 
du-și din plin influenţa asupra tinerei generaţii; 
el a atins totodată acel grad de precizie icono- 
grafică în studiul monumentelor care s-a păstrat 
ca o însușire deosebită a istoriei de artă franceze. 
Opera sa de capatii L'art religieux du XIII 
siecle en France (Атта religioasă din secolul 
XIII în Franţa, 1898) a cistigat o certă notorie- 
tate atît în Anglia (Londra, 1902) cit și in Ger- 
mania (Strassburg, 1907). Lucrarea oferà un stu- 
diu temeinic privitor la te: mele de artă medie- 
valà, precum sı 1а contribuţia beneficiarilor ecle- 
siasticl, care concepuseră programele marilor ci- 
cluri iconografice. 

În timpul primului război mondial, Emile 
Mâle a declanşat o dispută cu totul neavenită 
între colegii de breaslă germani si francezi, ajun- 
gînd, sub impulsul unei polemici determinate de 
starea de a per să afirme cà arhitectura medie- 
vală germană ar fi lipsită de orice originalitate (6). 

Emile Mâle bag parte dintre precursorii unei 
metode in istoria artei care și-a găsit numeroși 
adepţi mai ales în ultimele decenii, şi anume ico- 
nologia. Studiul simbolurilor, dezvoltat de el pe 
baza cunoaşterii exacte a artei medievale, consti- 
tuie una dintre principalele contribuții ale Fran- 
tei la istoria artei. 


restabilită 
acest 


Prin Elie Faure (1873—1936) a fost 


legătura dintre trecut si prezent, deoarece 


cărturar s-a ocupat cu aceeaşi intensitate atit de 
culturile vechi ale tuturor continentelor, cit si de 
arta secolului al XX-lea (7). Calitatea operei de 
artă, privită individual — indiferent de faptul că-i 


aparținea unui artist sa anonim, unui pictor 
chinez renumit, lui Velazquez, Goya sau Cé- 
zanne — se situa pentru el pe primul plan. Elie 
Faure a inriurit într-o măsură însemnată dez- 
‚ltarea istoriei mai recente а artei din Franţa, 
îndeosebi lucrările lui André Malraux si Rene 


Huyghe. Faure, discipol al lui Bergson, a luat ati- 
tudine în favoarea lui Dreyfus si a promovat în- 
fiintarea noilor universităţi muncitoreşti, în cadrul 
cărora a predat istoria artei între anii 1905—1909. 
In 1909 a apărut primul volum al marii sale /stori 
a artei, (încheiată în 1921), care a exercitat o in- 
fluenta durabilă asupra concepţiilor despre arta 
din multe ţări. 

Istoria artei a căpătat un nou impuls în Franţa 
datorită lui Salomon Reinach (1858—1932), care 
— similar cu Mâle — s-a ocupat de simbolurile 


mitice, cultice şi religioase şi mai ales a impus 
atenției generale preistoria. Între 1905 și 1912 
a apărut opera sa în cinci volume Mythes, cul- 
tes et religions (Mituri, culte și religii). Rei- 
nach s-a ocupat însa si de cultura greacă și de 
cea romană; de asemenea, într-o largă sinteză, 
intitulată (Apollo—Histoire generale des arts 


plastiques fiole шон: generală a artelor 


plastice, Paris, 1904), de ev olutia generalà a 
artei. In această carte, tradusă în numeroase 
limbi, Reinach dà o imagine a dezvoltarii uni- 


versale a artei de la origini pînă la manifestarile 
artistice ale vremii sale, pînă la „Jugendstil“ şi 
la expresiile unor mutati în artă, manifestate în 
operele lui Rodin si Meunier. El a recunoscut im- 
portanta influenței japoneze, precum sı proveni- 
enta engleză a /ugendstil-ului, derivat partial din 
teoriile lui Ruskin. 

schiteze perspectivele ar- 
sesizind necesitatea 
teh nice < 
„Саге 


chiar sa 
XX-lea, 
de SC operirile 


A încercat 

ai li A | | 1 
tei Cin ecolul al 
transformărilor 


de afirmarea 


impuse de 


unui nou sentiment de viaţă: 
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artist, chiar la nivelul unui talent ca van Eyck, 
ar mai încerca azi să se ia la întrecere cu placa 
fotosensibilă? li pretindem însă în primul rind 


artei ceea ce fotografia, nici măcar cea policromă, 
nu ne poate oferi şi anume frumuseţea formelor 
si mişcărilor, forţa luminoasă s sau întunericul mis 
terios al culorii, într-un cuvint, pretindem reali- 
zarea în artă a acelui plus pe care-l aduce poezia 
in literatură“ (8) 

incă din 1904 Reinach reuşise sa prevadă cu 
forta unui vizionar arta secolului al XX-lea: „Sînt 
convins că arta secolului 20 va fi pe cit de idea- 
listă şi poetică, pe atit de populară; ea va satis- 
face aspiraţia eternă a individului, a omenirii în- 
tregi, dindu-i ceea ce lipsește din viaţa cotidiană, 
înfrumusețind-o cu adevăratul lux dupa care 
tin jesc simţurile noastre şi pe care nu-l poate în 
locui nici un progres de natură pur materială“ 

În lucrarea sa L'art et la magie (Arta gi 
magia) (1903), Salomon Reinach a reevaluat for- 
tele non-materiale ale operei de artă, scriind: „Ar 
mare exagerare sa pretindem cà magia este 
unica sursă a artei şi să negàm contribuția pe 
care o are instinctul maner, dorinţa ornamen- 
tării sau nevoia de a exprima idei. Se pare însă 


fio 


ca in epoca renului (Äge du Renne) principalul 
mobil al creatiei artıstice era legat de dezvol- 
tarea magiei“. Ce-i drept, această mutație a vizi- 


artisticului fusese pregătită de Paul 
încă din 1877. 

Reinach a fost directorul Muzeului 
tati nationale din Saint- Germain-en-Laye. El 
în primul rînd arheolog și cercetător al preisto 
riei. Împreună cu cea a speleol logului Н. Breuil 


(1877—1961) concepţia despre artă a lui Reinach 


unii 
Gauguin, 


asupra 


SH 
de antıcnı 
era 


se găsea în concordanță cu arta vremii sale, care 
se străduia să regăsească sursele originare, izvoa- 
rele elementarului şi magicului. Reinach și Breuil 


pot fi consideraţi prin urmare, împreună cu ma- 
Emile Mâle, ca 


principiu, 


rele cercetător reprezentanți ai 
orientarii axate, in 


conținutului. 


1 de 
asupra ехріогаги 


































































































































































































Dezvoltarea ulterioară a istoriei de artă in 
Franţa este legata de Camille Enlart, René Huy- 
ghe, Paul Vitry, Louis Hautecceur, Marcel Aubert, 
Louis Grodecki, Jean Seznec, Jean Adhémar, Louis 
Gillet, Jurgis Baltrusaitis, André Chastel ş.a. 


VENTURI ȘI RICCI 


In secolul al XIX-lea istoriografia de artă italia- 
nă fusese marcată de „cunoscători“ ca Morelli și 
Cavalcaselle, care au iniţiat studierea nemijlocită 
a operei de artă privită individual, şi au furnizat 
generaţiilor următoare mijloacele necesare diferen- 
Der unor opere autentice de falsuri. Această tra- 
ditie a fost continuată de Adolfo Venturi (1856— 
1941) si de Corrado Ricci (1858—1934). 
Venturi a fost discipolul lui Cavalcaselle (9) si 
a publicat după moartea acestuia, în revista „Zeit- 
schrift für bildende Kunst“ (1898), prima schiță 
biografică a marelui cercetător italian. Născut la 
Modena, Adolfo Venturi a studiat realităţile din 
domeniul său de cercetare, punînd accentul nu 
atit pe sistematică și conceptual, cît mai ales pe 
efectul produs de fiecare operă de artă în parte. 


Astfel, în 1883, a scris despre galeria din Mo- 
dena, în 1885 despre istoria colecţiilor împăra- 
tului Rudolf II din Praga iar în 1896 despre 


Gentile da Fabriano si despre Pisanello. 

In anul 1901 a apărut primul volum al mo- 
numentalei sale opere: „Storia dell'arte Italiana“ 
(Istoria artei italiene). Această istorie a atins 25 
de volume, ultimul aparind cu un an înaintea 
morţii autorului, în 1940. Este vorba aici de cea 
mai ampla prezentare istorică dedicată vreo- 
data artei unei singure ţări. 

Din 1888 pina în 1898 Venturi a fost inspec- 
tor general al artelor la Roma. Pe lingă acti- 
vitatea sa de profesor la Universitatea din Roma, 
pe linga monumentala istorie a arteı italiene, care 
l-a transformat pe Venturi într-o figura-cheie a 
istoriografiei de artă italiene, el s-a ocupat con- 
stant si de o serie de probleme parţiale, de pildă 
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în 1920 de Rafael, în 1925 de Francesco di 
io Martini, in 1929 de C 1928 de 
Giovanni Pisano. Opera vieţii lui Venturi poate 
fi deci considerata drept o 

tuturor rezultatelor obţinute în 
italiene. 


orreggio, în 
sinteză creatoare 
cercetarea artel 


Corrado Ricci a fost de asemenea un reprezen- 
tant însemnat al școlii cunoscătorilor. Ani inde- 
lungati, Ricci ocupase postul de director al gale 
riei Brera din Milano, a condus apoi muzeele Flo- 
rentei, devenind in cele din urmă directorul ge 
neral al antichitatilor si artelor frumoase la Ron 
Opera sa „Istoria artei din Italia de nord“ a « 
venit o lucrare de referința 


ld. 
le- 
1 un exemplu al 
genului. Si celelalte publicații ale lui Ricci — 
despre arhitectura si sculptura baroca, despre 
Templul lui Malatesta ridicas de Alberti, şi de- 
spre Correggio — il releva ca pe un foarte bun 
cunoscător al acestei teme. Dar Corrado Ricci, 
asemenea lui Adolfo Venturi, s-a mărginit in 
esență la arta patriei sale. Se mai fac resimiite 
aici ultimele ecouri ale vieților de artiști si 
ale istoriilor de arta axate pe interese locale, care 
debutează cu Vasari. Corrado Ricci pornea si el 
de la premisa că „....nici о alta naţiune nu se 
soate mîndri cu o mai mare bogăţie si un mai 
mare renume“ decît Italia. Constiinta naţională şi 
sentimentul măreției legată de propriul trecut s-au 
impus adesea, depășind cunoașterea obiectivă. Abia 
în secolul al XX-lea istoriografia artei italiene 





avea să ajungă — influențată în parte de Croce, 
in parte de Școala vieneză — la o viziune obiec- 
tiva asupra legităţilor ce configureaza istoria 


artei, viziune reprezentată de Roberto Pane (n. 
1878), Giuseppe Fiocco (n. 1884), Lionello Venturi 
(1885—1956), Mario Salmi (n. 1889), Rodolfo 
Pallucchini (n. 1908), Carlo Lodovico Ragghianti 
n. 1910) şi Roberto Salvini (n. 1912). 

Ultimele manifestări (Argan, Dorfles) pornesc 
de la cultura contemporană 
intermediul ei o viziune 


şi dobindese prin 


noua asupra trecutului. 












BERNARD BERENSON 





Dupa cum Adolfo Venturi descindea din 
direcția lui Cavalcaselle, asa Bernard Berenson 
(1865—1959) purcede din Giovanni Morelli, a 
carui metoda a preluat-o si a dus-o mai departe. 
Berenson s-a nascut la Vilna, dar si-a desfasurat 
activitatea ca istoric de arta in America. Impreu- 
na cu Kingsley Porter si Charles Rufus Morey, 
Berenson a avut о contribuţie esenţială la funda 
mentarea istoriei de arta acreditata astazi in S.U.A 
(10). 

Berenson și-a luat doctoratul in 1887 la univer- 
sitatea Harvard si inca din vremea studentiei a 
avut relații cu colectionarii milionari americani, 
în primul rînd cu Mrs. Gardener, pe care a influ- 
entat-o în alcătuirea colecţiei sale de artă. După 
susţinerea doctoratului, cîțiva prieteni ai lui Be- 
renson au donat suma de 750 dolari, trimitindu-l 
pentru un an în Europa. Se făceau deci investiţii 
în vederea formării unui istoric de artă specialist, 
deoarece acesta le devenise indispensabil mecena- 
tilor bogaţi, cărora activitatea de colecţionar le 
conferea iv surplus de prestigiu social. Franz 
W ickhoff -a remarcat curind pe tinarul ,lermo- 
lieffian“, аа. cu privire la monografia aces- 
їша despre Lotto (1901): „S-ar putea spune ca 
dezbracă de carne artistul și opera de artă, lăsînd 
doar scheletul artistic, pierzind insa din vedere 
legatura operei de arta, prin tel si continut, cu 
restul lumii. Întreaga personalitate, din care poate 
fi extras artistul ca o substanţă, el fiind un om 
în carne și oase, nu-l interesează, sau nu vrea să-i 
acorde importanţă deplină“ 

Progresele făcute de Berenson în Italia, erau 
în mod curent verificate. Unii donatori începu- 
seră să creadă că își investiseră prost banii, dar 
Mrs. Gardener continua să-l sprijine pe Berenson. 
Despre prima sa ședere la Roma, Bernard Beren- 
son scrie retrospectiv la 31 octombrie 1950: „Am 
venit pentru prima dată la Roma în toamna anu- 
lui 1888 și mi-am petrecut lunile care au urmat 
umblind din zori pînă seara tirziu. Caffe 
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9, Hans Holbein cel Tinär: Madona 
näus Sarburgh, Drezda, Pinaco 


68. Hans Holbein cel Tinär: Madona 
stadt, Schlossmuseum, 





Sala 


sutut (1953). 





74. Edmond de G 
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92. Max Dvorak 
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113. Fritz Burger 


15. Aby Warburg 


114. Wilhelm Pinder 
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latte (Cafeaua cu lapte) ma costa 5 soldi, deseori 
fara masa de prînz... Dormeam în atelierul unei 
cunoştinţe, care mi-a închiriat un pat... Mi-a 
jungea sa vad și să citesc, dar mai ales să văd...“ 

În 1903 a apărut cartea lui Berenson despre de- 
senele pictorilor florentini. Această lucrare l-a fă- 
cut celebru dintr-o lovitură. Franz Wickhoff nu-i 
putea aduce o mai mare laudă decît spunînd că 
lucrarea avea îns emnatatea operei lui € gruen 
Bernard Berenson, care incepu curind sä semneze 
doar cu initialele BB, a fost recunoseut ca unul 
dintre principalii exegeti ai artei italiene. După ce 
l-a cunoscut pe Bernard Berenson, Edith Wharton 
a scris un roman despre un erou care admirä pic- 
tura primitivilor italieni. Marcel Proust a primit 
de asemenea de la Berenson numeroase sugestii. 
Strămoșii lui Berenson fusesera rabini. Avea o 
fire aristocratică, distingindu-se prin grai şi pur- 
arı alese. Limbajul sau era îngrijit. Italiana sa 
era asemuită cu сеа a lui Dante, Se povesteşte ca 
un gondolier din Veneţia, care îl condusese pe 
in canal greșit și pe care Berenson il ocärise în 
consecinţă, nu mai putea de bucurie ascultind 
italiana frumos articulată a celui care îl certa. 
Bernard Berenson a devenit un personaj legen- 
dar. Isi avea sediul în vila I Tatti din apropierea 
‘lorentei. Veneau aici vizitatori din lumea în- 
treaga, pentru a-i cere sfaturi si a-i prezenta ta- 
blouri spre expertiză. Si într-adevăr, judecata pe 
care o emitea relativ la operele de pictură italia 
nă era decisivă în epoca sa. A avut parte de multe 
ori de bucuria de a se vedea confirmat, prin docu- 
mente ulterior descoperite, ce îi adevereau opiniile 
și atribuirile, formulate pe baza cercetării unor 
detalii. 





Berenson nu s-a mărginit însă la arta italiana, 
deşi tot ce a publicat aparţine acestui domeniu. 
Descrisă de Mortimer, celebra sa colecţie cuprin- 
dea și bronzuri chinezești, ca şi opere de artă gre- 
cești. Apoi, Berenson a fost primul care a scris 
entuziasmat despre pictura lui Cézanne. Tot el 
a fost și unul dintre primii admiratori ai lui Ma- 
tisse. Cu toate acestea a repudiat evoluţia ulte- 





rioara a artei moderne, dest teoretic a vazut lim- 
pede relaţia strinsa în care se aflau prezentul ŞI 
trecutul. 

În cartea sa Aesthetics and history in the visual 
arts (Estetica și istorie in arta plastica, 1928) 
Bernard Berenson afirmă: „Căci trecutul ne apar- 
tine, s-a integrat in biografia fiecarui om, adica 
a fiecärui individ cultivat si ascunde un teren fer- 
til pentru viitor, in mäsura in care nu este misti- 
ficat si romantizat“. Continuă apoi: „Astfel orice 
interes pentru trecut este strîns legat de proble- 
mele prezentului, şi aga cum se transforms pre- 
zentul se transforma si particularităţile sale tipice 
si, odată cu acestea, și poziția fata de opera de 
arta. In aceasta — si nu in descoperirea de mate- 
rial nou, oricît de preţios ar fi — rezidă temeiul 
pentru care istoria trebuie rescrisă mereu“ 


ANGLIA, SCANDINAVIA, OLANDA ȘI RUSIA 


După opinia lui Erwin Panofsky, Campbell Dodg- 
son (n. 1867) a fost una dintre marile personali- 
тап ale istoriografiei de arta, a ge opera poate 
folosi ca temelie succesorilor (11). facea parte 
din generaţia lui Emile Mäle, ee Gold schmidt, 
Wilhelm Vöge, Bernard Berenson, Roger Fry, Aby 
Warburg sı Heinrich Wolfflin, generaţie care da- 
duse impulsuri atît de > hotărâtoare exegezei de arta 
din secolul al XX-lea. Dodgson s-a concentrat, 
ca majoritatea celor din genei сайа sa, asupra ипш 
studiu obiectiv al operei de artă individuale. 
Această viziune a artisticului existase în Anglia, 
ca un curent subteran, încă din secolul al XIX-lea 
şi a fost cultivată, spre deosebire de concepţia lui 
Ruskin, Pater şi Fry, în primul rînd de istoricii 
de artă din muzee. Printre aceștia se numără Ni- 
cholas Ralph Wornum, unul dintre cei dintîi care, 
cu prilejul disputei alate la Madona lui Hol- 
bein, îndrăznise sa afirme că versiunea de la Drez- 
da era fara valoare, si Charles Eastlake, autorul 


primei sinteze istorice referitoare la neogoticul en- 
glez: A History of tbe Gotbic Revival (Istoria 





renașterii goticului) (Londra, 1892). Alţi repre- 
zentanti eminenti ai istoriei de arta au fost în 
acea vreme: lancred Borenius, A. Gardner, E. S. 
Prior, E. G. Millar şi Herbert Horne. | 

In optica 1ш Werner Weisbach, figura centralä 
a istoriei de artă din Anglia era ( ampbell Dodg- 
son: „Întrucît istoria artei ca disciplină de spe- 
cialitate era necunoscută în Anglia, Dodgson se 
vazu nevoit să studieze de unul singur. Provenit 
dintr-o familie înstărită, el şi-a însușit, prin efor- 
turi personale şi lungi călătorii de studii, cunostin- 
ye foarte temeinice. Cercetator specializat — dupa 
aptitudini si preferințe — s-a mărginit să explo- 
reze, cu o precizie minuțioasă şi о seriozitate 
aproape evlavioasă, domeniul graficii, pe care şi 
l-a ales ca obiect. Englez autentic ca temperament, 
cu о reţinere cam inchistarä şi niţel rigidă care 
ceda doar корге, considera ținuta morală aleasă 
o condiţie firească pentru un gentleman, av ind 1 
plus un suflet plin de banatate și omenie. Ca 
amator a realizat o colecţie de grafică englezească 
modernă, pe care s-a străduit să o completeze cît 
mai bine, si cînd mă aflam la el își desfăcea ma- 
pele şi mă iniţia în acest domeniu ce îmi fusese 
pina atunci cu desavirsire străin. Dodgson locuia 
impreună cu mama sa într-o casa confortabilă, 
care avea un aer «old fashioned» 

| Dodgson a continuat tradiţia lui William Mor- 
ris, care îşi concentrase de asemenea interesul asu- 
pra ilustrației de carte si asupra graficii. Astfel si 
operele sale principale — cartea despre Albrecht 
Dürer sau bibliografia Cranach — se limitează la 
un domeniu anume pe care colectionarul îl stapi- 
nea în mod suveran 

La inceputul secolului nostru au apărut pentru 
prima oară istorici de artă importanţi în Finlan- 
da și Suedia, de asemenea în Rusia, Olanda si Bel- 
gia. Trebuie citat în primul rind J. J. Tikkanen 
ale cărui cercetări asupra lui Giotto au pus în 
valoare un teren neexplorat. In апи 1895—1 


a aparut marea sa opera IHustratia psaltirilor din 


evul тейи. O importanţă deosebită a avut de 


asemenea cartea Cu privire la poziţia picioarelor 








în istoria artei, în care, pornind de la un element 
= periferic, a ajuns la rezultate noi, de un 
eres general. 

Intemeietor al istoriei de arta in Suedia este 
considerat Johnny Roosval (1879—1965), care a 
studiat cu Wolfflin, Goldschmidt si Frankl. Do- 
meniul sau principal de cercetare l-a constituit arta 
medievală nordeuropeana. Din 1920 a activat ca 
profesor la Stockholm, formind un mare numar 
de istorici de artă suedezi din generația mai ti- 
nara. 

O amplă influență a exercitat si Oswald Siren 
(1879—1966). El a fost conservator la Muzeul 
Naţional din Stockholm, iar din 1923 protesor la 
Universitatea din capitala Suediei făcînd parte din 
categoria restrinsa a acelor istorici de artă care 
au căutat să cuprindă domenii esențiale ale artei 
universale. In 1908 şi-a publicat cartea despre Giot- 
tino, în 1922 cea despre pictura toscana din seco- 
lul al XIII-lea. În anii următori, Siren și-a con- 
centrat tot mai intens atenţia asupra artei extrem- 
orientale, elaborind opere importante ca The 
Walls and Gates of Peking (Zidurile si porţile 
Pekinului) (1924); Histoire des arts anciens de 
la Chine (Istoria artelor arhaice din China) 
(1929/30), Histoire de la peinture Chinoise (Is- 
toria picturii chineze) (1935); The Chinese on 
the Art of Painting (Chinezii despre arta picturii) 
(1936) si Gardens of China (Gradinile Chinei) 
(1949). Siren a sesizat corelarile dintre cultura 
asiatică și cea europeană, activitatea sa dobindind 
astfel o deosebită importanţă pentru istoria artei 
din etapa următoare. Gregor Paulsson (n. 1889) 
continuat această tradiţie pînă în zilele noastre 
Pe el îl interesau în primul rînd creaţiile artişti 
lor contemporani si componentele sociologice ale 
istoriei de artă. În 1930 ocupă funcţia de comi 
sar general al Expoziţiilor din Stockholm, iar in 
perioada pa AA activeaza ca profesor la 
Universitatea din Uppsala. Printre studenţii lui 
Paulsson trebuie menţionaţi Anton Kriesis, care 
a continuat lucrările de urbanistică ale profesoru- 








lui sáu, si Rudolf Zeitler, care a studiat arta din 
jurul anului 1800 
Dezvoltarea istoriei de artă in Rusia a fost în 
mod esenţial impulsionatä de școala vieneză. Ea 
este ilustrată prin lucrările lui I. E. Grabar 
(1671—1960), N. P. Kondakov (1844—1925), 
D. V. Ainalov (1862—1939), M. V. Alpatov 
(n. 1902), N. I. Brunov (n. 1898), V. I. Lazarev 
1897—1976). Alpatov a contribuit la o nouă 
viziune asupra valorilor specifice artei din răsă- 
ritul Europei. A publicat în 1925, împreună cu 
Oscar Wulf, Denkmäler der Ikonenmalerei (Mo- 
numente ale picturii de icoane) iar in 1932, îm- 
preună cu Brunov, Istoria artei ruse vechi. Alpa- 
tov s-a ocupat mai tirziu și de arta bizantină şi 
: cea occidentală, publicînd lucrări ca Italian 
t During m Epoch of Dante and Giotto“ (Arta 
taliana pevremea lui Dante si Giotto, 1939) ș.a. 
In ce priveste Belgia, trebuie sà ne referim la 
opera lui Max Rooses (1839—1914), care a stu- 
diat arta flamandă 1 


rice, fiind considerat de contemporanii săi un 


in marile sale conexiuni isto- 


laine flamand“ (12). El a pregătit ae istori- 
cilor de artă belgieni care avea să influe enteze 
mai tirziu, prin lucrárile lui Leo van Bud de 
(1882—1965) şi Raimond van Marle, atit studiul 
academic cit și activitatea muzeistică (13). 

In Olanda, locul central l-au ocupat lucrările 
lui Abraham Bredius (1855—1946), W. Martin şi 
Cornelis Hofstede de Groot (1863—1930) con- 
cepute însă totdeauna în sensul concentrării asu- 
pra unui mare trecut autohton. Îndeosebi Hof- 


1 


stede de Groot, care а condus muzeul Mauritshuis 





la Haga şi Cabinetul de stampe din Amsterdam, 
1 exercitat o influență creatoare asupra discipo- 
lilor şi asupra unor istorici de artă din Germa- 


na (14). Dintre istoricii de artă olandezi contem- 
ebuie citați Stan Leurs, H. E. van Gelder, 
Hoogewerff, Horst Gerson si William S. 

cher. 

















ADOLPH GOLDSCHMIDT 


După multipla lărgire a orizontului în materie de 
sistematică şi istoria culturii, Adolph Goldschmidt 
(1863—1944) a înzestrat istoria artei cu o teme- 
lie nouă, mai solidă, rezultată dintr-o concentrare 
categorică asupra materialului de cercetat (15). 

Goldschmidt a adus o contribuţie de mare însem- 
natate nu numai istoriografiei germane a artei ci 
ŞI situației cercetării exacte în toate țările. Acti- 
vitatea sa didactică la Halle şi Berlin — se poate 
vorbi despre o „școală Goldschmidt“ — a dus la o 
revitalizare a științei despre istoria artei. Otto 
von Taube vorbea despre „geniul pedagogic“ al 
lui Goldschmidt care, ca om şi ca savant, a for- 
mat mai multe generaţii de istorici. 

Efortul său, liber de orice compromis, vizind 
precizia si obiectivitatea inter rpretativă, a determi- 
nat ieşirea din criză a istoriei de artă ca ştiinţă 
a spiritului. Trairea nemijlocită a operei de artă 
constituia pentru Goldschmidt condiția indispen- 
sabilă, punctul de pornire către o prelucrare, in 
cadrul unei metodici ştiinţifice, a fenomenelor cog- 
noscibile în mod obiectiv. 

Goldschmidt nu şi-a început cariera ca istoric 
de artă; după bacalaureat a lucrat întîi în dome- 
niul bancar, urmînd sa imbrätiseze, conform do- 
rintei tatălui său, meseria părintească de negus- 
tor. In această calitate a plecat în 1883 la Lon- 
dra, unde s-a ocupat însă în mod secundar şi de 
pictură. În sfîrşit, în 1884 a renunțat definitiv 
la cariera comercială şi a studiat timp de trei 
ani la Universitatea din Jena. Aici şi-a însuşit 
bazele pentru studiul istoriei de artă, aprofundind 
deopotrivă greaca şi latina. După un semestru la 
Kiel, în anul 1886 s-a transferat la Anton Sprin 
ger, la Leipzig, unde și-a luat doctoratul, în anul 
1889, cu o lucrare despre pictura si sculptura din 
| übeck. 

O sanatate subred da a obligat sa plece in repe- 
tate rînduri in Eh sı in Sud. În 1890 a fost 


în Sicilia, unde a gar arta pe vremea 
lor normanzi. Rezultatele acestor studii au 





publicate în ultimii ani ai deceniului M zecelea 
In 1891 a vizitat Franţa, Anglia, Olanda si Bel 

gia. In 1892 a obținut dreptul de pri ees cu o 
teza care a aparut la Berlin in 1895, purtind titlul 
Der Albani Psaltir in Heldesheim und seine 
[иш zur symbolischen Kirchenskulptur des 

Jahrhunderts (Psaltirea Albani din Hildesheim 
şi relațiile sale cu sculptura bisericească simbolică 
din secolul al XII-lea). 

Adolph Goldschmidt a devenii d docent uni- 
versitar, apoi profesor extraordinar la Berlin, fiind 
invitat apoi, in anul 1904, să мен Sech de 
profesor titular la catedra de istoria artei din 
Halle. Acolo și-a început fecunda sa activitate 
universitară. Pe lîngă activitatea didactică s-a ocu- 
pat, în cadrul asociaţiei artistice din Halle, de 
arta contemporană. În afară de acestea, a parti- 
cipat la întemeierea asociaţiei teatrale din acel 
oraș. 

Principalul domeniu de cercetare al lui Gold- 
schmidt a fost arta medievală, în care a scos la 
lumină noi probleme în primul rînd referitor la 
miniatura si la sculptura în fildeș a căror explo- 
rare rămîne legată de numele său. 

Hans Jantzen a caracterizat însuşirile deosebite 
ale lui Adolph Goldsch: midt in comparaţie cu 
cele ale colegilor săi de epocă si gener айе Wölfflin 

ı Vöge: „Goldschmidt nu dispune nici de limba- 
ul savuros al lui Wilhelm Vöge nici de capacită- 
tile copleșitoare ale lui Heinrich Wölfflin de a 
scoate la lumină legitati ale artei prin interme- 
diul analizei sale formale, El renunță să inves- 
minteze scheletul bine preparat al observațiilor 
sale. Accentuează, însă, punctele esenţiale pentru a 
demonstra o stare de fapt plina de decisive impli- 
capti. Multumindu-se să prezinte fapte sistemati- 
zate, el reușește să extragă adevărul istoric“ 


Datorită meritelor sale excepţionale. în 1912 
Adolph Goldschmidt a fost numit la Berlin. la 
catedra lui Wölfflin. Rezultatele sale de la Halle 
-au impus succesiv, conferindu-i un renume, mon- 
dial, A devenit сата 


> Azi 
a membru al Ac adem iei de 
uinte $1 consilier aulic. Cercul de istorici de artă 








pe care i-a influențat este larg, din el fac parte: 
Adolf Behne, Ernst Gall, Alexander Dorner, Georg 
Tröscher, Hans Kauffmann, Erwin Panofsky, Lud- 
wig Baldass, Hans Szwarzenski, E. Е. Bange, 
Erich Meyer, Rudolf Wittkower, Ce Neume- 
yer, Leopold Reidemeister si Walter Baatz, 

Volume!e lucrării lui Goldschmidt despre sculp- 
tura în fildeş, lucrare bazată pe cercetări labo- 
rioase şi indelungate, au apărut în anii 1912, 1914, 
1918 si 1923. La acestea se adaugă studiile sale 
despre sculptura romanică și gotică, despre por- 
tile de bronz, despre portretistica olandeză 
din secolul al XVII-lea si despre supraviețuirea 
morfologiei antice în evul mediu. Despre această 
temă a SCH o conferinţă in 1921 la biblioteca 
Warburg din Hamburg. Tot acolo a expus si tema 
„Frühmittelalterliche illustrierte Enzyklopädien“ 
(Enciclopedii ilustrate din et mediu tim- 
puriu). In fata Academiei prusace de științe „din 
Berlin a prezentat un referat cu subiectul „Über 
mittelalterliche Schachfiguren“ (Despre figuri de 
sah medievale), în faţa Asociaţiei de istoria artei 
din Berlin referatul „Über des Verhältnis von Ma- 
lerei und Plastik im Mittelalter“ (Despre raportul 
dintre pictură şi sculptură în evul mediu). S-a 
ocupat de asemenea de miniatura carolingiană s! 
ottonică din Germania, de porțile de bronz din 
Novgorod si Gniezno (Gnesen), preocupările sale 
extinzindu-se într-o conexiune universală, de la arta 
bizantină pînă la sfârșitul evului mediu. 

Cit de fascinante erau corelările între dome- 
niile de cercetare investigate de Goldschmidt re- 
zultă si din împrejurarea că a conferenţiat si a 
scris deopotrivă despre Max Liebermann a despre 
colegii sai de breaslă. Pe lingă toate acestea, a 
participat activ la întemeierea Asociaţiei germane 
pentru ştiinţa artei, la publicarea lucrărilor de sin- 
teză despre monumentele germane: Corpus Mo- 
numentorum Artis Germaniae precum gi la dez- 
baterea tuturor problemelor legate de profesiunea 
sa. О strinsă prietenie il lega de scriitorul Ernst 
Hardt. Era foarte muzical si elibatar fiind — 


se pricepea sa gateasca, 





Erwin Panofsky amintea glumet de hazul lui 
Goldschmidt, referindu-se îndeosebi la prima 
perioadă a activităţii sale berlineze. La Berlin se 
mai resimțea influenţa tradiţiei lui Heinrich 
W ölfflin, unii dintre studenţii săi intimpinindu-] 
la început cu mult scepticism pe hamburghezu 
sosit de la Halle. Această situaţie a provocat 
ciocniri amuzante despre care Panofsky relatează: 
„Cu prilejul unei vizite de zu in fostu 
Muzeu Kaiser-Friedrich, Goldschmidt | -a rugat pe 
unul dintre acei wölfflinieni in partibus să-i 
descrie un peisaj de Jacob van Ruysdael: 
»Spuneti-ne pur si simplu, ce vedeţi?« — »Väd 
o orizontală tăiată de o diagonalá« — »Inseamna 
ca eu vád totusi ceva mai mult« ráspunse Gold. 
schmidt* 

In cadrul seminarului din semestrul urmätor a 
fost susținut un referat despre Codicele Egbert. 
Referentul incepuse ан introducere extrem 
de lungă si Goldschmidt l-a întrerupt de mai 
multe ori, rugîndu-l să intre în temă. În con- 
tinuare studentul a avut nefericita inspiraţie de a 
recurge la următoarea comparaţie: „Conformatia 
unei asemenea figuri trebuie comparată cu struc- 
tura unui turn de biserică din aceași epocă“ 
La care a urmat inevitabila întrebare calmă a lui 
Goldschmidt: „Ce turn de biserică cunoaşteţi din 
vremea aceea?“* 





lar cînd un student, venit de la Bonn, a dez- 
voltat teorii „поі“ şi extrem de ciudate cu 
privire la porţile lui Bernward, de la Hildesheim, 
— tînărul foarte elegant, folosind drept indicator 
bastonul sau cu miner de aur — Goldschmidt l-a 
întrebat foarte sec Ја sfîrșitul expunerii: „Aţi 
auzit de la profesorul Clemen ceea ce ne-ati expus 
acum?" — „Ми, toate acestea sint rezultatele 
mele personale“ — „Atunci m-am liniștit“ 

Un alt student al lui Goldschmidt, Carl Georg 
Heise menţiona ca „Papa Goldschmidt“ a semnat 
numeroase recenzii printre care si despre 
lucrări ale studenţilor săi. Astfel, s-a oferit să 


* Este vorba de Germania (Renania), în secolul X. (N. tr 








„carte a lui С. С. Heise, Nord- 
(Pictura nord-germana). Heise 
ansamblu ea era 
sfirsit însă avea 
mea apodictica: 
timp secre- 
reușit = 1 


recenzeze prima 
deutsche Mal erel 
povestea despre 
foarte amabila şi pozitiva, la 
cuvinte aspre referitor la 
»Autorul dă impresia că a fost un 
tarul bunului Dumnezeu«. Heise a 
convingă pe profesorul sau sa atenueze 
fraza, critica pe exprıma La atıns 
аїїї de profund, putut s-o uite 
V lata. 

Dupà primul 
Goldschmidt a 


recenzie: „In 
eral a 
aceasta 


insa 
toata 


care о 
incit n-a 
război mondial, în 1921, Adolf 
fost primul istoric de artă ger- 
man invitat sa tina conferinţe în S.U.A. El a 
fost acela care a transmis Americii tradiția isto- 
riei de artă germane. Cu toate că în Germania 
nu era nici pe departe atit de celebru, ca buna- 
oară Heinrich Wölfflin sau Henry Thode, pre- 
Cizia si integritatea sa au avut cele mai rodnice 
urmări atit pentru 


arta din Germania 
cit şi pentru cercetările de istoria artei din 
multe tari. 


D 


e 6 1 
critica de 


care 
„Ceea ce 


re prețuirea de 
America: 
ei ape ȘI ceea 
ce aceştia au înţeles mai ecit compatrioţii 
săi, a fost unitatea autoritate $1 pe ot коң 
lui, distincţia calmă a apariției sale, fer- 
mecatoarea sa autoironie si absenţa totala 
pretentie doctrinara“ 


y relata desp 
Goldschmidt in 


Erwin Panofsky 
s-a bucurat 
l-a facut sa cistige inimile 
dintre 


proprie 


oricărei înfumurări de 

Continuă apoi: „El observa si accepta viata 
americană sub toate aspectele ei (inclusiv 
Hollywood-ul) cu o capacitate aproape copilareasca 
de a savura si împărtăși, si chiar cînd critica 
ceva se pricepe s-o facă în aşa fel, încît îi câştigă 
chiar si pe cei pe izeaza“ 





care її 

Un episod fermecător s-a petrecut în America, 
în urma unei conferințe susținută de un om de 
ştiinţă american, foarte Kris pregatit din punct 
de vedere tehnic, căruia i-a venit ideea de a 
utiliza razele le pentru descoperirea 
falsurilor si pentru precizarea datării. În prezenţa 
lui Goldschmidt, cel mai mare expert în viaţă in 
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domeniul fildesurilör, sava 
toda recent 


piese 


itu]. și-a prezentat 


І fate 
ela rata, cu aut rul jai 


multo 
intrebindu-] Goldschmidt ce 
are despre rezultatele obținute. Goldschmidt 
minat atent fiecare 
„First, Dr Y. yon 
ivory“ (Mai intti, dr. 
un fildeș autentic. , .) 

In 1930 
de profesor 


apoi pe párere 
a exa- 
amabil: 
a genuine 
Y., ar trebui să-mi aratati 


piesă, 
must 


apoi 


show me 


spuse 


lui Goldschmidt i s-a 
emerit, în 1933 i-a fost 
pe Hitler acaparind puterea. Cu prilejul călăto- 
riilor sale în S.U.A. i s-a recomandat cu insistență 
ultima dată în 1936/37, să nu se 
in Germania. I s-au oferit 
oferi. 
emigreze. E] 
mai pute 


titlul 
să-l vadă 


conferit 
dat 


mi 1i întoarcă 
mai importante 
Goldschmidt n-avea 
spunea: „Cine 
‹ fi иш? Cind уо: fi 
prea batrin, vor trebui sa ma întreţină ameri- 
cann, care n-au nici o obligaţie fata de mine. 
Statul prusac, pe care l- am slujit peste 40 de ani, 
imi el о pensie“. Cu toate acestea, tinind 
seama de amenințările national- socialistilor, Gold- 
schr nidt 5-а Văzut Сег 
mania. In 1939 s-a unde a 
murit in 1944. 


e cele 
functii ce se puteau 
insa intenția sa 


сое < stie 
cita vreme vo! 


constrins sa paraseasca 


stramutat la Basel, 


ISTORIA EVALUANTA A ARTEI 


Opera lui Wilhelm Vöge (1868—1952) 
) 


fapt abia descoperită (16). In ge ‚sa in 
cadrul dezvoltării istoriei de art continuă a fi 
subestimată. În opera lui Vöge se îmbină eier 
atit de diferite ale lui Wölfflin si Goldschmidt, 
astfel incit se poate spune ca în această opera se 
reintilneste metoda axată pe tratarea mater 
cu cea formal-analitică. 


ialului 


Erwin Panofsky a caracterizat metoda lui Vöge 
prin urmatoarele cuvinte: „Metoda sa era... tot 
atit de universală, pe сїт de individualiste erau 
relațiile sale personale cu obiectele: ea reunea 
sensibilitatea si simţul materialul ui, proprii cunos- 
cătorului, cu interesul pentru formă al analistului 





stilistic, precizia bibliotecarului, a paleografului şi 
a cercetătorului de documente cu nevoia de inter 
pretare a istoricului, psihologului a iconologului. 

Stilul extrem de personal al lui Voge creeaza 

însă dificultăţi considerabile. El constituie o ex- 
серне şi pentru ca a exercitat о activitate mu- 
zeistică, dublată de cea universitară, realizind în 
ambele domenii adevărate performante. 
Ca Goldschmidt, Vâge provenea din școala lui 
Anton Springer. Și-a început studiile la Leipzig. 
În acelaşi timp s-a familiarizat cu muzeele Ber- 
linului, care aveau să devină mai tîrziu locul sau 
de muncă pentru vreme îndelungată. După Leip- 
zig, Vöge a urmat cîteva semestre la Bonn, unde 
i-a audiat pe Justi si Ihode și s-a împrietenit cu 
Paul Clemen, Aby Warburg si Karl Lamprecht. 
A plecat apoi la Strassburg pentru a-și da docto- 
ratul cu Hubert Janitschek. După aceea a vizitat 
Franţa, unde s-a ocupat de domeniul său special, 
sculptura franceză din secolul al XII-lea. I] inte- 
resa în primul rînd perioada crucială, de tran 
zitie de la romanic la gotic. El a intuit ca arta 
gotică porneşte de la Portalul regal de la 
Chartres. 

O parte a anului 1894 Wilhelm Vöge a petre- 
cut-o Împreună cu Adolph Goldschmidt în Italia, 
unde si-a pregatit cartea Raphael und Donatello 
(Rafael si Donatello), care a aparut in anul 1896. 

Metoda lui Vöge, axată pe criterii de calitate, 
a dus la concluzia foarte net formulată, conform 
căreia conceptele stilistice trebuie deduse din 
operele realizate de protagoniștii unei mişcări ŞI 
nu din lucrările puzderiei de imitatori care nu fac 
decît să preia inovațiile celor dintii. 

El spunea: „Consider că nu există nici о con- 
tradictie între ideea dezvoltării «organice» a artei 
si cunoştinţele noastre despre geniu. Căci «dez- 
voltarea» este apanajul marilor artişti, ceilalți 
nu prea contează. Peste capetele celorlalți пе 
întind cei mari, în cupe de aur, băutura insufle- 
titoare“. 

Acest pasaj constituie totodată un exemplu 
pentru stilul lui Voge, căruia îi placea sa se 
exprime poetic, să facă digresiuni cu caracter 


general în momentul în care socotea că atinsese 
anumite condiţii obiective preliminare. Un exemplu 
pentru stilul său de mai tirziu, un stil aproape ex- 
presionist, ne oferă articolul „Zu Konrat Мей“: 
„Modul în care, de pildă, buza de sus este frag- 
mentată si umflata de gropite mici (colţurile 
gurii!), expresia lor atît de energică este uluitor 
de asemănătoare“. „Atelierul lui Меп (la acest 
monument funerar al mamei) se recunoaște numai 
in acel putto la dreapta capetelor (fig. 12). Exe- 
cutia este mai stupidă; si mai stupidă e forma 
decît psihologia; corpul arată de parcă ar fi 
îndopat; mîna lipsită de vigoare“. 

Voge nu economisea semnele de ехсјатаџе, 
parantezele, ghilimelele, dar саша sa fie precis 
cu ajutorul lor si să coreleze exactitatea cu suges- 
tivitatea. Este limpede că Vâge avea o atitudine 
estimativă fata de operele de artă și ca era in 
consecință nevoit să caute un limbaj nou pen- 
tru a-şi exprima aprecierile, judecăţile de valoare 
foarte personale. 

În 1894 a apărut marea operă a lui Wilhelm 
Vöge, Die Anfänge des monumentalen Stils im 
Mittelalter (Inceputurile stilului monumental in 
evul mediu). În 1896, Vóge a devenit docent la 
Strassburg iar peste un an a fost chemat la con- 
ducerea muzeelor din Berlin, ocupind timp de 
zece ani postul de director adjunct. Principala sa 
realizare la Berlin a fost catalogul sculpturilor 
germane, care timp de mai multe decenii a consti- 
tuit un model de urmat. 

Relaţiile cu Wilhelm von Bode au devenit 
dupä un deceniu atit de dificile, incit Wilhelm 
Vöge a tras singura consecință posibilă, inaintin- 
du-si demisia. Mai tîrziu și-a circumscris relaţiile 
cu „mult stimatul şef“ în poezia „Bode und ich“ 
(Bode si eu). 

Werner Weisbach ne-a lăsat о impresionantă 
descriere a berlinezului Voge: „Student al lui 
Janitschek, el a fost unanim considerat ca unul 
dintre cei mai capabili istorici de artă din gene- 
ratia tînără. Dispunea de o competenţă ieşită din 
comun în domeniul artei medievale şi avea un 











eforturile sale n-au 
depás sit sfera unei viziuni tinind de critica sti 


Si a is 
ochi neobişnuit de fin, dar 


listica. Ca om avea un caracter distins, o ţinută 
de o о rară probitate și nobleţe, izbutind să se 
afirme într-un climat ce nu fusese încă inveninat 
de toate acele intrigi ce au degenerat apoi în di- 
sensiunile cunoscute sub denumirea de «Războiul 
muzeelor». Mai mult savant decît funcţionar, a 
renunțat cu plăcere la funcție pentru postul de 
profesor la Universitatea din Freiburg...“ 

La Universitatea din Freiburg-im-Breisgau, 
Vöge a avur prilejul sa desfăşoare o activitate 
didactică exemplară, prețioasă pentru micul dar 
exclusivul său cerc de studenţi. Printre studenţii 
săi se aflau Erwin Panofsky, Kurt Badr, Erich 
von der Bercken, Friedrich Winkler si Helmut 
Theodor Bossert. Carl Georg Heise a fost îndru- 
mat la Freiburg de către Aby Warburg si a scris 
retrospectiv relativ la cursurile lui Vöge: „Iniţial 
i-am înţeles practic aproape nimic din expune- 
rile lui Vâge. Spiritul cel mai subtil care li s-a 
adresat vreodată studenţilor de la o catedră în 
disciplina noastră — cântăresc foarte bine acest 
superlativ — ne vorbea saptaminal trei ore despre 
Diirer, pentru ca la sfîrșitul eg sa fie 
clarificate doar condiţiile in care s-a produs apa- 
riga artistului iar ultimul diapozitiv proiectat pe 
ecran să fie cunoscutul autoportret desenat cu 
vîrf de argint al băiatului de 13 ani*“ 

„Erwin Panofsky l-a descris astfel pe omul 
Vöge: „Făcea parte dintre acei ce par vreme înde- 
lungată mai tineri decît sînt în realitate, astfel 
încît străinii cărora le deschidea ușa sălii de semi- 
nar îl rugau deseori să-i anunţe la domnul pro- 
fesor. 51-а păstrat pînă la bătrîneţe surisul fer- 
mecător, ce reflecta deopotrivă un umor sceptic, 
pătruns de un vag aer de superioritate si — nu 
găsesc altă expresie — о inocenţă de copil. Doar 
ochii îl tradau că doarme prea putin“ 


+ Este vorba de Autoportretul din 1484 prima lu- 
crare a lui Dürer care ne-a parvenit păstrată la Al- 
bertina, Viena (N. tr.). 
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Dacă activitatea sa de la Berlin, atit de impor- 
tanıa pentru muzeografia germana, a sfîrşit in 
mod catastrofal, nu s-ar putea spune ca activi- 
tatea didactică desfășurată la Freiburg ar fi avut 
un deznodämint mai fericit. De astă dară însă 
cauzele erau mai ales de natură personală. 

În 1916 Wilhelm Vöge a renunţat la catedră 
din pricina unei boli nervoase. S-a internat într-un 
sanatoriu, apoi văzind că starea sa nu se imbuna 
tätea s-a retras în orășelul Ballenste dt din Harz, 
unde a trăit peste un deceniu fără a publica ceva, 
însă pästrind legătura cu puţini prieteni, printre 
care Aby Warburg, atins de aceeaşi soarta. 


Dar, ca si în cazul lui Aby W arburg, o imbu- 
natatire a starii generale a intervenit si la Wilhelm 


Vöge, îngăduindu-i să-şi reia activitatea ştiinţifică 
în anul 1930. In etapa următoare a realizat noi 
lucrări, de o deosebită însemnătate. In 1931 a pu- 
blicat la Freiburg cartea despre Niklas Hag- 
nower', sculptorul altarului de la Isenheim, 5i 
despre operele sale de tinereţe. Au apărut de 
asemenea articole despre Nikolaus Gerhaert' şi 
despre operele medaiorilor ger: mani, A lucrat și 
la marea sa carte despre Jörg Syrlin, care avea 
să apară însă abia dupa cel de al doilea război 
mondial. 
În 1933, 
vorizată de împrejurări exterioare. În unele scri- 
sori ulterioare a taxat naţional-socialismul drept 
o „filozofie a cretinismului“. Astfel activitatea 
ştiinţifică a lui Vöge nu și-a putut exercita fe- 
fluentă în acei ani si nici în timpul raz- 


activitatea lui Vöge a fost iarăşi defa- 


cunda in 
boiului. 

După cel de-al doilea război mondial, Wilhelm 
Vóge a mai apucat să vadă editarea cercetărilor 
sale despre Jörg Syrlin in 1950 la Ber ‘lin. A murit 
în 1952, la Ballenstedt. 

În 1958 a fost reeditată la Berlin cartea sa 
Bildhauer des Mittelalters (Sculptorii Evului 


* Zis si Nikolaus von Hagenau, sculptor (pe la 1445 
cätre 1520) (n. tr.). 

tor (1420/30 

a sculpturii gotice în Germania (N. tr.). 


1473), deschide ultima etapa evo 








Mediu) şi lumea a început să-și aducă aminte de 
activitatea sa de istoric de artă. Panofsky a mers 
pîna acolo încît a afirmat că lucrarea lui Voge 

Anfänge des monumentalen Stils... este una 
dintre cele mai frumoase cărţi care s-au scris în 
limba germană iar Martin Gosebruch l-a comparat 
cu artiștii „de pe treapta superioară a artei mo- 
derne“. Dificil de cuprins, ansamblul operei lui 
Vöge reclamă o oe reeditare. 

Generaţia istoricilor de arta născuţi in anii '60 
ai secolului trecut a fost deosebit de prolifică. 
Reprezentanţii acestei generaţii, un care 1i 
citam pe Wölfflin si Goldschmidt, Vóge si War- 
burg, Berenson, Dodgson, Fry, Mále, M. J. Fried- 
lander si Hofstede de Groot, au pus bazele isto- 
riei de artă din secolul al XX-lea, paralel cu 
contribuţia creatoare a lui Kandinsky și Mondrian, 
Brancusi si Wright. Ei au continuat să promoveze 
progresul în legitimă îmbinare cu tradiţia. 


XVIII. 
EXPRESIONISMUL ȘI ISTORIA ARTEI 


IN CAUTAREA ELEMENTARULUI 


Mutaţia înregistrată la începutul secolului al 
XX-lea a provocat considerabile schimbări nu nu- 
mai în domeniul artei însăşi ci şi în istoria artei. 
Arta noua își căuta ascendentii. „În aceasta cău- 
tare arta s-a întîlnit într-un mod aproape tulbură- 
tor cu știința, care, în sens invers, apela la măr- 
turiile unor creatori contemporani pentru о inter- 
pretare a artei anaturaliste din trecut“ (1). 
Johannes Jahn a reliefat astfel acest pro- 
ces: „Atunci s-a impus expresionismul. Artiştii 
tineri s-au străduit să lepede cu forța coaja de 
civilizaţie rigida, friabilă, îngroșată de tradiţie si 
care le împovăra sufletul, revenind spre primi- 
tivism, deoarece inima lor aspira să regăsească pri- 
mitivul. Stiinta artei i-a urmat și unii, chiar daca 
foarte puţini, dintre reprezentanţii săi au început 
să se ocupe în mod ştiinţific de arta primitivă 
Dar întrucît legătura vie cu primitivismul au găsi- 
t-o pornind de la expresionism, exista рги nejdia de 
a considera arta primitivă printr-un unghi prea ex- 
presionist, prea occidental-expresionist. Expresio 
nismul si primitivismul nu sînt identice. Dar sub 
înrîurirea primului entuziasm nu s-a sesizat pră- 
pastia adinca ce le despärtea, iar interpretările pro- 
puse de Worringer și de Einstein indes au sa pro 
iecteze expresionismul occi dental în acea lume exo- 
са. 








Pragul secolului al XX-lea a marcat începutul 
unei reale evaluări, din punct de vedere artistic, a 

vechii sculpturi africane, a artei indiene, a ar- 
tel din Japonia, China si America precolumbiană. 
In acest proces de reinterpretare, prin care docu- 
mente etnologice au fost transformate in opere 
de artà, un rol important le-a revenit artistilor 
contemporani. Să-i cităm doar pe Gauguin si Too- 
rop, pe Picasso, Derain, Vlaminck, Kirchner, 
Heckel si Schmidt-Rottluff, pe arhitectul Frank 
Lloyd Wright si pe pictorul Gustav Klimt, care 
au contribuit cu toţii la recunoaşterea unei reali- 
tati a artei universale. Călătoria lui Gauguin in 


Tahiti nu l-a dus doar într-o lume unde legătura 
elementară dintre viaţă si artă se păstrase vie, ci 
„Ginditi-va întot- 
Cambodgiei si puţin 
frumoasă, 


si spre noi descoperiri istorice: 
deauna la persi, la locuitorii 
la egipteni. 
este o 


Arta greacă, oricit ar fi de 
mare eroare“ 

Scriitori ca Marinetti, Däubler, Kafka si Carl 
Einstein au atras atenția asupra acestor conexiuni. 
Wilhelm Uhde (1874—1947) a lărgit orizontul 
prin evaluarea artistică a picturii amatorilor. El 
i-a descoperit pe Rousseau, Vivin $i Séraphine, in- 
ee eer pe „naivi“ în istoria artei. A fost 
printre primii care au atras în 1907 atenţia pu- 
blicului asupra tabloului „Domnişoarele din Avi- 
gnon“ de Picasso. Н. Prinzhorn a propus cerce- 
tării creaţiile plastice realizate de bolnavi mintali 
(1922) și de deținuți (1926). 

Prezentul însuşi a fost investigat şi reevaluat în- 
tr-un sens nou, fiind uneori folosit ca argument 
împotriva trecutului. Karl Scheffler încerca să po- 
toleasca entuziasmul inovatorilor: „Trebuie să rea- 
lizam din nou înţelegerea faptului, că orice stiin- 
ta despre artă, fie că cercetează arta din punct 
de vedere istoric, formal-critic sau psihologic, nu 
are decît latitudinea constatării. Poate urmări doar 
în mod empirie producția artistică si o poate con- 
templa de la o anumită distanţă. Stiinta artei nu 
poate avea un scop, O intenţie programatică ci 
trebuie să practice o istorie a naturii, subordo- 
nînd obiectului toate simpatiile și antipatiile per- 
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sonale“. Scheffler se referea la Wilhelm Wundt, 
care indicase eeng de acţiune al istoricului de 
artă: „a prezice ce va aduce viitorul nu este mi- 
siunea istoricului de arta, si tot atit de putin se 
simte el obligat să ia atitudine pentru ceva ce 
viitorul ar putea sau ar trebui să aducă“ 

În pofida acestor avertismente, atitudinile par- 
tizane nu lipseau în acea vreme, nici tendinţa de 
a prezice viitorul, ba chiar de a-l influenţa în 
virtutea unor concepţii proprii. Oswald Spengler 
a exprimat programatic această tendinţă într-un 
motto aşezat pe frontispiciul operei sale Unter- 
gang des Abendlandes (Declinul occidentului): 
„În această carte se cutează pentru pm na oara о 
tentativă de predeterminare a istoriei 

Curentul cărui precursori 
au fost 


expresionist, ai 
Riegl si Dvorak, Voge si 
si care a culminat cu opera unor savanti ca 
Worringer, Burger, Heidrich si Rintelen, a repre- 
entat o etapa fascinanta in cadrul istoriei aces- 
tei discipline, o fază bogată în pericole asa cum 
s-au manifestat, de pildă, în opera tirzie a lui 
Wilhelm Pinder, dar tot atît de bogată in desco- 
periri ce au elucidat procesul de creaţie artistică. 
Limitele acestei scurte faze din istoriografia de 
artă s-au dezvăluit în primul rînd în formula ce 
desemnează opera postumă a lui Dvorak — „Isto 
ria artei ca istorie a spiritului“. Sedlmayr, ale cărui 
lucrări târzii reflectă primejdia implicată în aceas- 
tă orientare, mai scria inca in 1949: „Ni pare 
că în această deviză s-a exprimat o necesitate 
reală, dar că ea a dus la rezultate eronate, în timp 
ce adevărata împlinire se mai lasă așteptată“. În 
cadrul limitatei doctrine expresioniste nu era, 
firește, posibilă realizarea acestei împliniri. Abia 
o nouă concepţie, ca ip lui Warburg și 
Panofsky, putea contribui la depăşirea acelor limite. 


Croce 


DESCOPERIREA LUI EL GRECO 


» Das Barock Grei OS" 


publicat in revista „Kunst 


Într-un studiu intitulat 


(Barocul lui Greco), 





und Künstler? (1912), Julius Meier-Graefe scria: 
„Greco a devenit o piatră de încercare pentru va- 
loarea ştiinţei noastre“. Într-adevăr, descoperirea 
oficială a artei lui Greco si recunoaşterea adevara- 
tei sale valori s-au produs doar dintr-un moment 
anume, suferind în plus şi de încadrarea în toate 
categoriile stilistice posibile (2). Greco а fost succe 
sıv caracterizat de gotic, renascentist, manierist, ar- 
tist baroc, chiar si clasic, impresionist Și expresio- 
nist. Intr-un referat cu privire la radi cercetă- 
rilor vizîndu-l pe El Greco, Halldor Soehner a 
emis următoarea concluzie: „Evaluarea lui Е] 
Greco constituie o dovadă clară a pericolului 
ce pindeste ştiinţa artei în sensul devalorizarii si 
destramarii conceptelor sale stilistice“ 

Vreme îndelungată Greco rămăsese un artist 
aproape necunoscut, Julius Meier-Graefe remar- 
cînd că celebritatea lui Greco este mai recentă de- 
cit aceea a lui Manet. Descoperirea efectivă a lui 
El Greco s-a datorat unor artişti care, impulsio- 
nati de o aspirație novatoare, au fost în stare sa 
vadă şi trecutul cu ochi noi. Începutul îl rea 
lizase Eugene Delacroix, despre care se presupune 
că poseda o pictură de El Greco. Manet, care fă- 
cuse în 1865 o călătorie în Spania l-a îndemnat 
pe negustorul de tablouri Théodore Duret să achi- 
zitioneze mai multe tablouri de El Greco. Si de- 
spre Miller se porene ca ar fi deținut o opera 
de Greco, trecuta probabil dupa moartea sa in 
posesia lui Edgar Degas. Zacharias Astruc a adus 
de asemenea în Franța mai multe picturi de Greco. 
Artiştii din acea vreme au înfruntat părerile ofi- 
ciale, luînd partea unor opere pină atunci necu- 
noscute şi a unui pictor ignorat de istoria artei. 

Descoperitorul lui El Greco în exegeza de artă, 
istoricul de artă spaniol Manuel Cossio (1858— 
1935) a fost întîmpinat cu ironie, contestindu-i-se 
competenţa științifică, cînd a încercat pentru pri- 
ma data să interpreteze opera lui El Greco. În 
anul 1881 directorul muzeului Prado din Madrid, 

de Madrazo, mai taxa lucrarile lui Greco drept 
Caricaturi absurde. Cu toate acestea, Cossio l-a a- 


bordat cu clarviziune pe El Greco, demonstrind 
că este un artist de nivelul lui Ribera, Zurbaran, 
Velazquez si Murillo. In 1902 a avut loc la Prado 
o mare expoziţie El Greco, datorita careia opera 
acestui artist a dobindit o mai largă rezonanţă în 
public. 

Exegeza lui El Greco a fost inaugurată prin 
cartea în două volume a lui Cossio, apărută la 
Madrid, în anul 1908. Cossio a diferențiat în 
opera lui El jim două faze stilistice italiene și 
trei spaniole. Cartea conţine un catalog minuţios 
elaborat al operei pictorului și o culegere de surse 
Intrucit despre viaţa lui El Greco nu se știa pe 
atunci mai nimic, primul capitol era intitulat 
„Ceea ce nu se știe despre viaţa lui El fure, 
Noi documente s-au descoperit abia mai tirziu, cun 
ar fi cele publicate în 1910 de F.B. de San Ro. 
man şi cele din 1927. Cel mai important indiciu 
l-a oferit inventarul întocmit de fiul lui El Greco 
la 7 august 1621, inventar în care figurează 265 
tablouri. 

Cartea lui Cossio a fost primită cu entuziasm 
de cîţiva contemporani care aveau contacte cu 
arta moderna. Lafuente a elogiat-o mult. Julius 
Meier-Graefe scrie într-o recenzie: „Situaţia este 
ciudată. În toiul discuţiei despre impresionism şi 
consecinţele sale, despre Cézanne si Renoir, de- 
spre Marées şi Van Gogh apare c dintr-odata un elev 
al lui Titian si se amestecă în dezbatere. El i se 
înfăţişează criticii ca un novice, stind pentru pri- 
ma oară in fata publicului, şi este tratat ca atare 
Căci acest debutant, pe care anumite însușiri îl 
\пагертаҳеѕс a fi în mod indiscutabil recunoscut 
Dien contemporanul supremei înfloriri din ansam- 
blul picturii, prezintă cor ncomitent si alte trăsături, 
ce păreau a aparține doar picturii contemporane, 
trăsături strani, confirmind ceea ce unul sau altul 
dintre adepţii picturii moderne bănuise, anume că 
tot ceea ce este astăzi de valoare tre ebuie într-un 
fel sau altul să se lege de valori create în trecut; 
însuşiri viguroase, emanind o forţă de convingere 
care, s-ar putea crede, ar trebui să contribuie la 
atenuarea numeroaselor contradicții dintre opiniile 





existente, dar care în realitate au un efect con- 
trar“ 

Operele lui Greco au fost tot atît de defäimate, 
batjocorite si ridiculizate, de pare ar fi fost vorba 
de un artist contemporan. Medicii se contraziceau 
încercînd sa stabilească dacă deformärile din pic- 
turile lui Са reflecră defectele fizice ale mo- 
delelor sau o boală psihică a autorului. Ba, s-a 
avansat chiar ipoteza că Greco s-ar fi drogat, 
fumind hasis si că nebunii ospiciului din Toledo 
i-ar fi servit de model. 


Scriitorul francez Maurice Barrès a luat apăra- 
rea pictorului calomniat în cartea Le Greco ou 
le secret de Tolede (El Greco sau secretul din 
Toledo), apărută la Paris, în 1912 (3). Decisivă 
a fost însă, pentru vreme îndelungată, critica lui 
Carl Justi, pronunțată ca о sentinţă nimicitoare 
la adresa lui Greco, în marea sa operă Velazquez 


und sein Jahrhundert (V elazquez sı secolul sau). 
Justi, asemenea lui Bode si altor istorici de artä 
contemporani, s-a lasat inspaimintat de propor- 
ше personajelor lui Greco. El n-a fost în stare 
să vadă forţa expresivă a acestor opere, ce recla- 
mau o nouă optică. În felul acesta, verdictul as- 
pru, cu grave consecinţe, a fost adoptat de nume- 
rosi istorici ȘI amatori de artă pe parcursul mai 
multor decenii: ,Pictura sa amorfà poate fi stu- 
diatà ca oglindire si compendiu ale unor fenomene 
de degenerescenya în pictură. El pare a minui pe- 
nelul sub imperiul unui vis apăsător, oferindu-ne 
drept revelație «incubul» deformat al creierului 
său încins. Modelează cu degete febrile figurine 
plasmuite parcă din cauciuc, avînd o înălţime de 
douăsprezece capete, pe care apoi le transpune 
pe pinza, cu tuşe furioase, fără modeleu și 
contururi, într-un plan unic, dar într-o com- 
poziţie întemeiată pe o simetrie bizară, utilizînd 
albastrul acvatic si galbenul de pucioasa, culo- 
rile sale preferate, substituite la sfîrşit doar prin 
alb şi un violet tenebros. Ipoteza că o boală de 
ochi i-a influenţat viziunea (ca în cazul lui Tur 
ner ajuns la adinci bátrinete) este plauzibilă. S-a 
mai făcut aluzie la motivări psihologice, atribuin- 


du-i-se mania originali маци, grandoma: па, afectarea 
bravurii, 11 1VOL indu se miz reria $i jis nirile de are 
străinul probabil ca n-a lost ett, Asemenea 
tări nu sînt rare în viata unui artist; în cazul lui 
Greco par a fi gasit un mediu prielnic din pricina 
firii sale nevropate“ 

Justi pronuntase cuvîntul „degenerare“, cu ur- 
mari atit de nefaste, stabilind o corelare între El 
Greco i arta modernă, care îi erau deopotrivă de 
detestabili: „El este de fapt un profet al moder- 
nilor“. În încheiere recomanda arta moderna si 
arta lui Greco în atenţia psihiatrilor si а oftal 
mologilor. 

in Handbuch der Kunstgeschichte (Manual 
de istoria artei) elaborat de Adolf Rosenberg si 
epa E. a 4-a editie de Hans Rosenhagen 
(Bielefeld si Leipzig, 1924), se mai desluseste in 
mod ics influența opiniilor lui Justi. El Greco 
este asimilat aici artei expresioniste: „Ceea ce i-a 
atras atît de categoric preferințele moderne este 
personalitatea sa pasionată si originalitatea colo- 
ritului, ce creeaza din rogu-cafeniu, ocru-auriu, 
lac de garanta, alb si negru armonii emogionante. 
El a exercitat o influență considerabilă asupra lui 
Cézanne si poate fi considerat părintele spiritual 
al expresionismului modern, dar și cel mai nete- 
ricit model al acestuia; caci nimic nu fi este mai 
străin sentimentului contemporan ca expresia VI- 
zionară a picturilor lui El Greco si atmosfera lor 
religioasă. Ceea ce la el era autentic şi pur, cree ază 
în tablourile pictorilor moderni impresia de min- 
ciună și poză“ 

În Istoria picturii moderne (vol. IL), Richard 
Muther îl situează însă pe Greco la bertus seriei 
de xe spanioli, găsind că Greco este ,...cel 
mai spaniol dintre toti spaniolii, un maestru 
în vinele căruia pare a nu curge nici о picătură 
de sînge străin“. Dar imaginația lui Muther di- 
vaga, ca totdeauna, în urmărirea unui scop; el 
vedea în opera lui Greco în primul rînd: „...e- 
vreice frumoase, si execuţii de eretici, arhiepiscopi 
singerosi şi mauri în luptă, Cidul și spadele tole- 
dane ale lui John Falstaff, inchizitia şi torturile!“ 





El constata cu un vădit regret în legătură cu por 
tretele lui El Greco: „Femei nu apar. O singură 
dată a pictat o fiinţă femeiasca, pe fiica sa, în 
rest se vad numai prinți ai bisericii, preoți și са- 
lugări“. Dar şi Muther sesiza înrudirea cu tendin 
tele artei moderne, considerind ca El Greco l-a 
anticipat sub multe aspecte pe Van Gogh. 

Karl Scheffler La inclus pe El Greco in car- 
tea sa Der Geist der Gotik (Spiritul goticului), 
integrindu-] unei tradiţii in care il reconsidera si 
pe Grünewald, catedralele gotice, mozaicurile de 
la Ravenna si capodoperele arhitecturii indiene! 

In lucrarea sa Expressionismus apărută la 
München in 1920, Hermann Bahr La asezat pe 
Greco alături de Botticelli si l-a inclus printre 
clasici, amintindu-l în acelaşi pasaj cu Rafael si 
Michelangelo, Rubens şi van Dyck, iar în alt loc 
împreună cu Dürer, Cezanne, Grünewald, Rem- 
brandt. Se vede si de aici cîtă agitaţie a produs 
acest nume în generaţia expresionistilor. 

Cotitura în sensul istoriografiei artistice expre- 
sioniste s-a produs apoi cu Max Dvořák а cărui 
metodă preconiza abordarea istoriei de artă ca 
istorie a spiritului. Lucrarea sa despre El Greco și 
manierism a devenit determinantă pentru încadra- 
rea stilistică. La localizarea istorică a artistului 
au contribuit si lucrările despre pictura spaniolă 
ale lui August L. Mayer şi cartea lui Hugo Keh- 
rer, apărută in 1939, Greco als Gestalt des Ma- 
nierismus (El Greco, manifestare a manierismului). 
Gotthard Jedlicka 1-а integrat pe Greco manie 
rismului tîrziu, în timp ce о mare parte a istori- 
cilor de artă englezi continuă, sub influenţa lui 
Julius Meier-Graefe, să-l considere un reprezentant 
al barocului. 

Horst W. Janson scrie în cartea sa History of 
Art (Istoria artei), ca gloria lui El Greco n-a 
fost niciodată mai răsunătoare ca astăzi; dar ca, 
în virtutea celei mai recente evoluţii a artei, in- 
teresul pentru Greco începe treptat să slăbească, 
lăsînd să se întrevadă un declin al influenţei sale 
în viitorul apropiat, cînd va redeveni un pictor 
modern din trecut, puţin cunoscut. Ca Griine- 


ald, Bruegel, Magnasco si Bellange, Greco a fost 
redescoperit de expresionis 1, devenind un simbol 
al tradiţiei reconsiderata T optică inova 
toare. El a constituit totodată un caz pilduitor 
pentru mutaţiile in modul de apreciere, surve- 
nite in istoria artei, mai ales in epoca expresio- 
nismului. 


ABSTRACTIE SI INTROPATIE 


Wilhelm W orringer (1881—1965) s-a născut in 
deceniul generaţiei expresioniste (4). El a studiat 
istoria artei la München, fiind influentat îndeosebi 
de Theodor Lipps si de Georg Simmel. Și-a luat 
doctoratul în 1907 cu lucrarea Abstraktion und 
Einfühlung (Abstractie si intropatie), care a avut 
un răsunet doar rareori înregistrat de o diser- 
tafie. Lucrării apărută ceva mai tirziu sub forma 
de carte, Worringer i-a dat subtitlul „O contri- 
butie la psihologia stilului“, fiind perfect con- 
stent ca iniplase о попа orientare in concepfia 
despre arta. In prefaţă se afirmă ca prin enunga- 
rea problemei și încercarea de a o rezolva el 
„răspunde unui postulat expres al multora“ care 
asemenea lui, „au priceput caracterul unilateral şi 
partinitor, în manieră europeana-clasica, al con- 
серне! noastre istorice curente despre artă și despre 
evaluarea artei“ (Kunstbewertung). 

Worringer a sesizat de îndată, cu limpezime, și 
legăturile cu arta contemporană: „Se mai adaugă 
la aceasta faptul că mișcarea artistică din trecutul 
apropiat a demonstrat că problema pe care o ri- 
dic a dobindit o actualitate nemijlocită nu numai 
pentru istoricul de arta care priveşte retrospectiv 
şi evaluează, ci și pentru artistul profesionist care 
luptă pentru noi țeluri ale modului de expre- 
sie“ 

Bernard F. Myers scrie retrospectiv în cartea 
sa Die Malerei des Expressionismus — eine Ge- 
neration im Aufbruch (Pict ura expresionistă — 
o generatie in mars) (Köln 1 957): „Worringer era 


de părere că orice artă este în fond subiectivă si 





considera intuiţia drept principal element al pro 
cesului creator. 

Sprijinindu-se pe J'Évolution créatrice a lui 
Bergson din 1907 (o carte foarte populara in 
Germania), conceptia lui Worringer a contribuit 
într-o însemnată măsură la fundamentarea ideo- 
logică a expresionismului“. 

Wilhelm Worringer a determinat prin diserta 
tia sa о reconsiderare a tuturor valorilor. In con 
cordanta cu tendințele contemporane în artă și 
filozofia artei, el a precizat baza spirituală 
necesară mutatiei artistice care a dus de la 
senzualism la abstractizare. S-a ocupat astfel de 
estetica modernă si a întrevăzut în opera lui Alois 
Riegl sursa unei noi evoluţii. Într-o nota din pa- 
gina 9 se spune direct: „Lucrarea mea se spri- 
jină sub unele aspecte pe concepţiile lui Riegl, așa 
cum sînt ele formulate în Stilfragen (Probleme 
stilistice; 1893) si în Spätrömische Kunstindustrie 
(Arta romană tirzie, 1901). Cunoașterea acestor 
opere este, dacă nu neapărat necesară, totuși foarte 
utilă pentru înţelegerea lucrării mele. Chiar dacă 
autorul nu este de acord în toate punctele cu 
Riegl, se plasează pe aceleași temelii, în ce pri- 
veste metodele de cercetare şi-i datorează cele mai 
importante impulsuri“. 

Din noua noţiune introdusă de Riegl, aceea de 
„voință de artă“, Worringer a dedus consecinţe 
aplicabile la contemporaneitatea sa, incluzindu-i, 
însă, întregul trecut. El scria: „Prin urmare, par- 
ticularitatile stilistice ale diverselor epoci revolute 
nu trebuie atribuite lipsei de măiestrie, ci unei 
voințe îndreptate într-o altă direcție“. Ca și Fritz 
Burger, Worringer vedea în arta lui Hodler o dez- 
voltare a tradiţiilor artistice din trecut şi regreta 
insuficiența publicului şi a istoricilor de artă care, 
datorită lacunelor din arsenalul lor, nu puteau pre- 
tui la justa lor valoare aceste noi forme de expresie. 

Worringer a sesizat legătura existentă între cul- 
tura „primitivă“ şi o formă artistică mai înaltă, 
mai pură si conformă unor legi. El a înțeles că 
arta abstractă este în principiu o artă de masă; și 
s-a referit la Schopenhauer pentru a caracteriza 


rătăcirea de lume a omului modern. Omul modern 
și-a dat seama — după cum afirma Schopenhauer 
asemenea omului primitiv „...ca această 
lume vizibilă în care ne aflăm este opera unor 
Maja, © vrajă provocată, o aparenţă neconsis- 
tentă, ireală în sine, comparabilă cu iluzia optică 
sau cu visele, un văl care acoperă conştiinţa uma- 
na, un ceva despre care se poate afirma cu 
easi indreptatire ca este și că nu este“ 


ace- 


In anexa la 


| Adstraktion und Einfühlung 
y^ PE | 4 "3* } р 2 
avind titlul Von Transzendenz und Immanenz 


in der Kunst (Despre transcendenjá și imanenta 
in artă), Worringer se ocupă de opoziţia dintre 
estetică ȘI Istoria artei: „O știință obiectivă a ar- 
tei ȘI estetica sint, în prezent, ca si în viitor, disci- 
pline incompatibile. Pus în situaţia de a alege în- 
tre renunțarea la partea majoritară a materialului 
sau si de a se mulţumi cu о istorie a artei croita 
ad usum aestbetici sau a renunţat la orice ele- 
vage estetica, istoricul de arta se decide fireşte 
pentru a doua cale și optează pentru activitatea 
paralelă, lipsită de contacte, а două discipline 
strîns înrudite prin obiectul lor. Poate că la baza 
acestei neînţelegeri se află doar fetişizarea concep- 
tului de arta. Stingherifi de această superstiție, 
ne impiedicăm necontenit în efortul de-a dreptul 
nociv de a reduce multitudinea de înțelesuri a fe- 
nomenelor la un concept avînd un singur sens“. 
Worringer folosea cuvinte la fel de aspre, ca cele 
proferate anterior de  Vischer si Fiedler, la 
adresa istoricilor de artă care socoteau importan- 
tà doar munca de detaliu a „cărăuşilor“ din do 
meniul istoriei artei. 


ARTHUR KINGSLEY PORTER 
ȘI GEORG VITZTHUM 


În spiritul contemporaneitatii sale, Wilhelm Wor- 
ringer și-a consacrat studiile stilului gotic și tu- 
turor acelor tendinţe din trecut ce erau orientate 
pre abstractizare (5). În aceeași manieră în anii 
expresionismului a fost complet reconsiderată și arta 





тоташса. O contribuție decisivă la această nouă 
interpretare a romanicului i-a revenit istoricului de 
artă american Arthur Kingsley Porter (1883— 
1933) (6) şi cercetătorului german Georg conte 
Vitzthum (1880—1945). Istoria artei din S.U.A 
s-a afirmat cu mult înainte de imigrarea pri- 
milor specialiști europeni. Pe lingă A. Kingsley 
Porter au lucrat cercetători ca Paul J. Sachs, 
Charles Rutus Morey, Frank Jewett Mather, Allan 
Marquand si Howard C. Butler (7). 

Porter a studiat la universitatea Yale, a intre- 
prins înainte de a-și lua doctoratul, împreună cu 
fratele său, o călătorie în jurul lumii şi urma sa 
devină jurist. A întrerupt însă brusc o călătorie 
în Europa, si s-a întors la New York pentru a 
studia arhitectura 


Curind a început să se distanyeze de arhitec- 
tură, apropriindu-se de istoria artei. La virsta 


de numai 25 de ani, Arthur Kingsley Porter scri 
sese o carte despre arhitectura medievala. Si-a 
concentrat atenjia mai ales asupra arhitecturii me 
dievale europene, tedescoperiad cu acest prile) ar 
hitectura romanicà din Lombardia. Ín 1915 Kings- 
ley Porter a devenit profesor M universitatea 
Yale. În timpul războiului a răspuns, în calitate 
de comisar al guvernului francez, de protecția mo 
numentelor de artă. In 1920 a devenir profesor 
la Universitatea Harvard. 

Cind, in 1923, a aparur opera monumentala 
in zece volume, Romanesque Sculpture of the 
Pilgrimage Roads (Sculptura romanica pe arte- 
rele de pelerinaj), la care Kingsley Porter lucrase 
aproape opt ani, fusese creata totodata o noua 
ramură de cercetare, geografia artistică, car 11 
furnizase clasica operă de сараи. In continuare 
Kingsley Porter s-a ocupat de arta bizantină, 
despre care pregătise o cuprinzătoare lucrare, 
zădărnicită prin pierderea unui geamantan ce con- 
ţinea nu numai material fotografic, ci şi toate 
însemnările sale. În consecinţă, cartea proiectată 
n-a mai apărut, 

Kingsley Porter avea capacitatea de a cuprinde 
epocile în ansamblu și, spre deosebire de europeni, 


era liber de prejudecăţi nationale. De aceea arta 
iropeană din evul mediu i s-a înfățișat ca o vastă 
unitate, articulată de diferite fluxuri dinamice 
— printre care şi artele bătute de pelerini. 

În 1918 Kingsley Porter a scris despre 
Giotto si contemporanii lui. În cartea sa Beyond 
Irchitecture (Dincolo de arhitectură), apărută in 
anul 1920, a condamnat arhitectura romană, con- 
sıderind-o deopotrivă cu întreaga artă romană, ca 
fiind epigonica si lipsită de autenticitate. Această 
opinie arbitrari, care n-a fost acceptată fără obi- 
GH de către colegii de breaslă, caracterizează spi 
tul foarte subiectiv al lui Kingsley Porter, spirit 
ce se manifestă si în piesele sale de teatru pre- 
cum şi în viziunea cu desavirsire nouă asupra cul- 
turii irlandeze, pe care a prezentat-o pe larg în 
narea sa lucrare The Crosses and Culture of Ire- 
land (Crucile şi cultura Irlandei) (New Haven 
1931). 

Kingsley Porter nu accepta exigenta grani- 
telor. Сайга romanica a vechii Europe ега реп- 
tru el un tot indivizibil, pe care l-a urmărit sub 
aspectul diferitelor sale manifestări. Cu putin 
timp înainte de moarte, a achiziţionat în Irlanda 
proprietatea Glenveagh Castle. Ca bätrinii navi- 
gatori care traversau Oceanul Atlantic, şi-a con- 
struit o colibă pescărească pe o insulă așezată în 
avanpostul continentului. Acolo, la Inish Bofin, 
s-a înecat în ziua de 8 iulie 1933, la virsta de nu- 
mai 50 de ani. 

Georg conte Vitzthum a fost discipolul lui 
August Schmarsow, la care şi-a luat titlul de dog 
tor în anul 1903, iar în 1907 a ol п iut dreptul de 
a preda la o catedră universitară. I s-a Gett 
un post de profesor extraordinar pe lingă maes- 
rul său, în 1912. În anul 1914 a răspuns unei in- 
vitadi mergind la Kiel, iar in 1920 la Göttingen, 
unde a predat pinä in 1940. Contele Vitzthum 
a ocupat de arta italiana realizind în cele din 
urmă o viziune panoramică a artei medievale, 
expusa in volumul pe care l-a redactat în cadrul 

vanualului de istoria artei, Die Malerei und Pla 
tik des Mittelalters în Italien (Pictura şi sculp 





tura medievală in Italia). Georg Vitzihum — 
după cum menţiona în ia discipolul sau 
Herbert von Einem (8) nu s-a cramponat de o 
metodă ci a urmărit mereu o viziune de ansamblu 
După 1924 n-a mai publicat nimic. 


FRITZ BURGER 


Ca prietenul sau Franz Marc, ca Wassily Kandin- 
sky, istoricul de artă Fritz Burger (1877—1916) 
a pornit de la concepţia sa subiectiva, pe temeiul 
căreia a încercat să reevalueze întreaga arta din 
prezent şi trecut (9). In postfata lucrării Zinfüh- 
rung în die moderne Kunst (Introducere în arta 
modern: i) de Burger, Albert Erick Brinckmann a 
scris in acest sens: „Recreez tot ce s-a creat, 
transformindu-] in expresie a spiritului meu...“ 

Brinckt mann aducea însă şi critici istoricului de 
artă Burger: „În loc să obiectiveze în calitatea 
sa de istoric, el subiectiva cu toată forța. El a 
creat tipul е expresionistului ştiinţific, fara a bănui 
că în acest titlu substantivul este copleșit de ad- 
jectiv, chiar dacă intuiţia personală poate sesiza 
foarte frecvent în faptul istoric resortul cel mai 
ascuns“. Din această cauză Brickmann vedea în 
„Introducerea în arta moderna“ scrisă de Burger 
mai degrabă un jurnal subiectiv al receptării ar- 
tei moderne. 

Fritz Burger venea din domeniul practicii, era 
pictor, arhitect şi sculptor; a studiat apoi istoria 
artei şi yog și a publicat în 1901 Gedan- 
ken über die Darmstädter Kunst (Cugetări asupra 
artei din Darmstadt). În această scriere el recu- 
nostea şi interpreta realizările revoluţionare ale 
arhitecților apartinind curentului „Jugendstil“ 
Mai mult, încă din 1901 el făcuse referiri alu- 
zive la principii ce aveau să fie transpuse în reali- 
tate peste două decenii, de către „Bauhaus“ la 
WI eimar. 

In 1901 tinarul arhitect a cistigat medalıa 
aur a universităţii din Heidelberg pentru o 
crare de concurs despre sculptura funerară 





rentina, aparuta la Strassburg în anul 1904, cu 
titlul: Geschichte florentinischen Grabmals 
von den ältesten Zeiten bis Michelangelo (Isto- 
па monumentului funerar florentin din cele mai 

n timpuri pina la Michelangelo). In 1903 si-a 
luat doctoratul, „summa cum laude“, la Heidel- 
berg (fara sa fi avut асай сд, dupa cum s-a 
dovedit mai tîrziu, Acest examen a trebuit sa-l 
dea ulterior). După cîteva călătorii de mai lungă 
durată prin Europa, a obti în 1996 la Miin- 
chen dreptul de a preda la univer itate. În 1907 
a publicat cărţile: Studien zu Michelangelo $ 
Francesco Laurana. Teza sz ines und die 
Re naissance (Vitruviu si renasterea) a aparut 
in 1906. O alta lucrare, Über die Villen des 
Indrea Palladio (Despre vilele lui Andrea Pal- 
ladio), a aparut in 1909 la Leipzig. Intre 1908 si 
1912 Burger a ţinut cursuri despre ‚pro етее ar- 
tei nordeuropene, in primul rind despre cea ger 
mana. In 1912 a publicat o carte despre ealeri: 
schack iar in 1913, in cadrul colecţiei pe care SC 
liintase („Handbuch der KunstwissenschaftY), vo- 
lumul Die deutsche Malerei vom ausgehenden Mit- 
telalter bis zum Ende der Renaissance (Pictura 
зегтапа de la sfîrșitul evului mediu pînă la sffr- 


situl renasteril). 


: = N E 
Colectia de stiinta ar lansata de Fritz Bur- 


ger si continuată dupa moartea acestuia de А. E. 


ickmann cuprinde 32 volume reprezentind si 
istazi о opera fundam ntală. Ea dovedeşte cît de 
reşit este a exclude din domeniul strict al ştiinţei 
‘ontributia istoricului de artă Fritz Burger. El a 
ușii să atragă în vederea colaborării la această 
numeroşi oameni de ştiinţa de prim rang, 

_ toate domeniile cercetării asupra artei. 
e-1 drept realizarea nu corespunde sub toate 


pectele ntiilor lui Burger, care plănuise să 


icluda într-o măsură mult mai mare culturile 


volume sistematice referitor la 
Slice, la critica de arta, la muzeo 
ni ile artistice 
1 
le 


de arta in dome 


remarcabilă. Totodatà, 





toată vigoarea întru apărarea 

sustinind in 1912 conterinte 

101 lerna. El a încercat sa difuzeze 

SC zii prin intermediul ambelor cate- 

a care activa, atit la Academia de arte fru- 
moase сїт si la Universitatea din München. A or 
ganizat în acest scop, în 1912, un curs practic 
în cadrul căruia istorici de arta si artisti erau stl- 
mulatı să vadă și să creeze, o intii ce n-a fost 
egalată pina în zilele noastre gi care și-a găsit 
reflectarea în marea sa operă inedită Systematik 

der Kunstwissenschaft (Sistematica ştiinţei despre 

arta). Е 

În anul 1912 a apărut cartea dedicată artei con- 

temporane intitulată Cezanne und Hodler, in 
i ^ `, . 

evolutia artei moderne. Aràta in ани са i-a 

fost călăuzitoare ideea: „...ca noi istoricii de 
arta nu trebuie doar să examinăm necontenit mo- 
dul în care sînt valorificate cunoștințele istorice, 

în beneficiul prezentului, ci si с unostintele pe care 
ni le oferä prezentul pentru aprecierea trecutului“ 


care Burger analiza procesul de polarizare in 


Burger s-a distanțat categoric de ue RETE 
nistà şi de istoria impresionistă a artei: „Dupa 
ар aritia аза-пш дш impresionism e olatis artei a 

vut o desfăşurare surprinzător de diferită de aceea 
b care credeam că ne putem aștepta, jar epoca 
noastră care odinioară se întemeia pe științele na- 
turii pare a se pregăti, cel puţin în parte, să 
treacă în tabăra adversă a misticismului“ 

Contemporanii au urmărit cu ochi critici evolu- 
tia lui Fritz Burger. Astfel, Robert Hedicke re 
marca in merituoasa sa scriere Methodenlehre der 
Kunstgeschichte (Metodologia istoriei de arta): 
„Curind după aceea, se pare că artistul l-a în- 
vins in Burger pe istoricul de агта. Burger a 
devenit artist expresionist (pictind el însuşi ta- 
blouri expresioniste) si om al prezentului in men- 
rivind istoria artei din 


: 1 
talitatea sa generala, 
punctul de 


| 
al curentul! ug expresionist 


sale ubie: tive 
de part at imurile istoricului 


tului si ale publicistului. Scrie 


rile lui Burger încep să iasă din cadrul istoriei de 
afta ca ştiinţa de specialitate. Istoricul de arti 
işi pierde competența de a-și judeca propriile 
opere 

In prefata la Cézanne şi Hodler, Burger a 
scris despre noua istorie a artei, aşa cum și-o în- 
chipuia al: „Noi той avem o pregătire istorică si 
nu artistică, or este o eroare să se creadă că educaţia 
istoricului de artă și cunoașterea artistică au neapă- 
rat puncte comune. Căci de cele mai multe ori ne 
mulțumim să înregistrăm, să încadrăm opera de artă 
în categorii ferme, circumscrise de personalităţi, 
epoci sau concepie stilistice, încercînd să extragem 
din așa-numitele conexiuni istorice judecăţi de 
valoare care n-au deloc sau au foarte puţin de-a 
face cu opera de artă în sine. Se obișnuiește ca 
aceasta clasificare a operelor de arta, foarte im 
portantă ca atare, să fie asimilată, în mod ciudat, 
cu 0 viziune suingifico- -obiectivă asupra artei, con 
fundindu-se metoda si cunoaşterea livrescă sau 
investigația în cadrul istoriei culturii cu metoda 
si cunoastere artistica. Reclamàm «justiţie isto- 
ricà» şi uitám cà noi, judecătorii acestui domeniu, 
nu avem legi după care sa judecam. Trebuie sa 
subliniem cu toată insistența aceasta autoamăgire 
a istoriei de artă, aflată astăzi, totuși, în curs de 
diminuare“ 

Burger voia sa investigheze atit specificul ar- 
tistic al operei luată în parte cit și evoluţia isto 
ică. Ferm ancorat în marea tradiţie a filozofiei 
kantiene si pornind de la concepția lui Fiedler 
despre artă, el gindea și judeca în concordanţă cu 
condiţiile epocii sale. În 1913, pe dealul Hoher 
Meissner, în discursul său către tineretul german, 
a vorbit despre noul avint spiritual al artei 

ermane. Cu puţin timp înainte de a fi che- 
mat Sub arme, Burger a fost invitat să preia ca- 
tedra de la Basel. În această perioadă s-a ocupat 
mai mult de pictură. Pe front a scris introducerea 
la o lucrare amplă de morfologie culturală. A 
căzut la 22 mai 1916 la Verdun. 


In autoportretele sale, spiritul activ al acestui 


personaj apare cu evidenţă. În pictură stilul său 





a fost influenţat de Hodler, pe car venera, de 
Munch si de Nolde. Ar fi o eresealà a-l considera 
pe Fritz Burger un autodidact care a depagit gra 
Activitatea sa multilaterală 
caracterul sáu, dar era 
simptomaticá şi pentru epoca sa. Doar printr-o 
activitate cuprinzătoare, i-a fost posibil sa identi- 
fice noua problematică a istoriei arte! ca știință, 
care a dobindir si ea amploare. H 

In necrologul semnat de Oskar Lang se alirma: 
«Un lucru este sigur, $i anume acela са, in sensul 
cel mai general, a pus accentul, poate ca nici un 
alt istoric de arti dinaintea sa, nu pe cuvintul 
storie“ ci pe cuvîntul „artă , împrejurare ce i-a 
atras cele mai îndirjite adv ersitáji din partea oame- 
nilor de cistigindu-i, in 
schimb, aprecierea entuziast a arti igtilor». ` 

Fascinantä e si descrierea pe care o dà Oskar 
Lang personalităţii | lui Burger ca profesor: „...ce 
miraculos se transligura privind o opera de arta 
pe care о avea în faa, de pildă sub forma unei 
reproduceri, şi apoi, cînd entuzi iasmul său atingea 
un maximum de intensitate, părînd ca, гари de 
extaz, ar fi pierdut orice contact cu realitatea, cit 
de subit se redresa Burger sustinindu-si efuziunile 
extatice prin cele mai raționale analize formale și 
probe de autenticitate“ 

Fritz Burger a deschis orizonturi noi contempo 
ranilor săi ахан asupra renașterii italiene. Privi- 
rea și-o îndrepta — asemenea artiştilor contem 
porani spre Africa, Asia, America precolum- 
biană. Pornise pe calea u universale concepti 
despre artă, care-și propunea sa ofere — pentru 
prima dată — о viziune bazată pe puncte de 
vedere unitare pentru asimilarea infaptuirilor ar- 
întregii lumi. 


nitele istoriei de artă. 
era desigur impusă de 


știință de specialitate 


tistice ale 


HEIDRICH SI RINTELEN 


Ernst Heidrich (1881- 
Wölfflin, sub a cărui îndrumare şi-a luat c 


—1915) a fost 


discipolul 1ш 
octo- 


ratul in anul 1905 (10). In 1914 a fost numit pro- 


fesor la Strassburg, dar în 1915 a cazut pe front. 


201 


bogăţie vitală, o participare 


Robert Hedicke aprecia in mod deosebit intro 


cartea Vin Malerei (Pictura 


191 3) scrisa de Heidrich, în care 


ducerea la 
[lamanda, Jena, 
discernea o prima manilestare pura a istoriel artei 
ca ştiinţă a spiritului. Heidrich şi-a consacrat 
cursul inaugu ral temei „Inceputurile istoriografiei 
moderne a artei“, ce a constituit o lucrare pre- 
liminară pentru cartea de mai tirziu Beiträge 
zur Geschichte und Methode der Kunst 
geschichte (Contribuţii la istoria şi metodica isto- 
riei de artă), editată postum la Basel, în anul 1917 
Cu patru decenii mai tirziu, Hans Sedlmayr 
(n. 1896) s-a putut sprijini aproape textual pe 
lucrarea lui Heidrich, elaborind studiul Die Wi- 
ssenschaft der Kunstgeschichte historisch betrach- 
tet (Ştiinţa istoriei de artă examinată din punct de 
vedere istoric). El considera că studiile lui Heid- 
rich sînt neintrecute sub aspectul conciziunii și ca- 
pacităţii de esengializare 

Heidrich avea o înaltă consideraţie pentru istoria 
artei situind-o în fruntea celorlalte ştiinţe. Ast- 
fel contribuţiile sale la istoria si metoda istoriei 
de artă trebuie înţelese ca o redescoperire de sine 
a acestei discipline; studiile sale stau cu indrepta- 
tire alături de cercetările fundamentale ale lui 
Julius von Schlosser si conțin atit o istorie în 
germene a istoriei de artă cît și € de poziţie 
fundamentale faţă de problemele 1 vetodicii artis 
tice. Heidrich înţelesese foarte oe ca isto- 
riografia artei a pornit gi ea întotdeauna de la 
prezent, în acţiunea de investigare a unor aspecte 
inrudite din trecut, spre a le pune slujba pro- 
priilor scopuri. El afirma de pildă despre isto- 
riografia artei din umpul renașterii: „Nimic nu 
este mai uşor decit, pornind de la nivelul ştiinţei 
actuale, să condamni «lipsurile» istoriei de artă 
din renaştere. Si totuşi, în pofida caracterului a- 
sistematic şi prea putin metodic, în pofida unei 
naive lipse de scrupule si a laudaroseniei, consta- 
tăm o ușurință de invidiat a expunerii, o mare 
directă şi nesofisti- 
ita la problemele artei și o mare bucurie în con- 
templarea oamenilor şi a lucrurilor.“ 





Cind Ernst Heidrich, acest profund cunoscä 
tor al picturii flamande, a căzut pe front, in 
1915, avind virsta de 35 de ui, prietenul sat 
Friedrich Rintelen scrise în necrolog: „Face parte 
din tragismul grotesc al acestui război faptul cà 
Heidrich a căzut pe pamînt flamand“. 

„Numele lui Friedrich Rintelen (1881—1926) n-a 
lost menţionat pînă recent în legătură cu expresio- 
nismul (11). Totusi contribuţia sa la istoria de 
artă, îndeosebi studiul asupra operei lui Giotto, se 


i 
situeaza їп cadrul istoriografiei expresioniste a artel. 


In introducere la cartea sa Giotto und die 
Giotto-Apokryphen (Giotto si apocrifele giot- 
testi) (München 1912), Rintelen arăta că nu-și pro 
pune sa opereze cu imprecise noțiuni de istoria 
evoluţiei ci să „elucideze subiectul cu toată inten- 
sitatea, ghidindu-se după cîteva criterii funda- 
mentale, conforme particularitatilor si însemnătăţii 
sale“. Astfel Rintelen a reuşit să găsească o expre- 
sie verbală pentru esenţa picturii lui Giotto, lă- 
sind deoparte numeroase lucrări giottesti şi con 
centrindu-se asupra esentialului, pentru a cuprinde 
їп totalitatea sa fenomenul Giotto. 

Martin Gosebruch, care a scris o istorie a inter- 
pretării operei lui Giotto, consideră că Rintelen a 
izbutit sa realizeze ceea ce îşi propusese. Se expri 
mă în felul următor despre cartea lui Rintelen: 
„El a impus conștiinței noastre «structura» pictu 
rilor si a făcut-o capabilă de a fi trăită, găsind un 
limbaj pentru a exprima structura. Recunoastem 
in el pe contemporanul cubismului, care îşi desfà- 
șoară cea mai abstractă etapă tocmai în anul 1911, 
anul în care apare dealtfel și scrierea programatică 
a lui Kandinsky Uber das Geistige in der Kunst (Cu 
privire la spiritualitatea în arta); sesizăm însă in 
el şi pe contemporanul expresionistilor, de care 1] 
apropie incordata sa nazuinta către exclusivitatea 


esentialului® 


Istoriografia de artă preconizată de expresio- 
nigti se întemeia pe aceleași structuri spirituale pe 
care le cultivau și artistii vremii. Rintelen şi-a 


structurat bunăoară cartea în aşa fel încît folo- 


sindu-se de contraste sa atragă atenţia cititorului 
asupra unor anumite prol eme vizate de cerceta 
tor. In acelaşi fel artiştii vremii se foloseau de 
culori elementare violent contrastante sau, în gra 
fica, de puternice contraste. Elaborarea pasajelor 
tranzitorii, a nuantelor inclusiv in opera lui 
Giotto — urma să fie realizată într-o perioadă 
ulterioară. 

Rintelen studiase initial filozofia şi a început sa 
se ocupe de istoria artei doar din 1903. Între 1904 
şi 1906 a lucrat ca asistent la Institutul de istoria 
artei din Florenţa, iar în 1907 la Muzeul din Posen 
(Poznan). În 1999 a inut la Berlin dreptul 
de a preda, iar în 1914 a fost numit ca titular 
al catedrei de istoria artei la Basel. In 1925 a 


devenit şi conservatorul Muzeului de artă din Basel. 


Rintelen era un profesor fascinant, multi dintre 
studenţii săi mentionind precizia stilului și firea 
sa stapinita. Werner Hagen, de pildă, scria de- 

el: „Cursul îmbina o trăire diferențiată 
şi o mare bogăţie de idei, cu stăpînirea deplina a 
limbajului; el ştia să mlădieze atit de perfect 
verbul conform celor mai subtile nuanţe ale gîn- 
dirii, met a devenit un interpret strălucit al ope- 
relor de arta din epocile de maturitate. Eforturile 
sale nu vizau în mod uniform investigarea unor do- 
menii vaste, ci se opreau asupra operelor de excep- 
пе ce îl entuziasmau“. 

[heodor Hetzer, alt discipol al lui Rintelen, 
a continuat metoda profesorului sau axată 
pe anumite aspecte ale dezvoltării artistice. Tot el 
a fost acela care a atras atenția asupra parale- 
lismului contemporan tentat de Rintelen in 
scopul caracterizării lui Giotto: „Rintelen nu s-a 
sfiit, în al său Giotto, să-l compare pe acesta 
ocazional cu Cezanne. Istoricii de artă pro- 
fesionisti au privit cu condescendenta o asemenea 
tentativă. Dar o atare comparaţie, chiar dacă e 
inspirată de un elan tineresc, nu e citusi de puţin 
neindreptatita, şi-mi pot foarte bine închipui cà 

se înţeleg de minune pe 





HANS JANTZEN 


Hans Jantzen (n. 1881) lace de asemenea parte 
din generaţia expresionistă. El a studiat cu Hein- 
rich Wölfflin sı Adolph Goldschmidt, concentrin- 
du-şi atenţia in special asupra artei medievale. În 

1916 a devenit profesor de istoria artei la Univer- 
sitatea din Freiburg, urmindu-i, deci, lui Wil- 
helm Vöge. Între 1931 și 1935 a predat la 
Universitatea din Frankfurt pe Main, între 1935 
şi 1951 la Universitatea din Miinchen, ca succesor 
al lui Wilhelm Pinder. 

După prima sa lucrare despre pictura olandeză 
de arhitecturi, pe care Ernst Heindrich a criticat-o 
intr-o recenzie devenită celebră, a publicat cărțile 
Deutsche Bildhauer des 13. Jahrhunderts (Sculptori 
germani din secolul XIII, 1925), Über den go- 
tischen Kirchenraum (Despre spațiul bisericilor 
EE conferință, 1927), Deutsche Plastik des 

Jahrhunderts (Sculptura germană din secolul 
Si 1941, Ottonische Kunst (Arta ottonica, 
1947) şi Kunst der Gotik (Arta goticului, 1957). 

In scrierea sa despre spaţiul biser icilor gotice 
Jantzen a ajuns la concluzii lămuritoare şi la for- 
mularea unor concepte ca acela de „structura dia- 
fani a peretelui“, intelegind ceea ce romanticii 
doar intuiseră. El a demonstrat prin mijloace con- 
ceptuale precise, că edificiul catedralei gotice nu 
constituie doar un eveniment formal, ci o realitate 
globala. Studiul său se încheie prin cuvintele: » Ast- 
fel evul mediu creştin își creează prin acest spaţiu 
destinat desfășurării cultului o forma-sımbol cu desă- 

îrşire noua, izvorita dintr-o evlavie ale cărei surse 
ne rămîn ascunse. Dar o investigare ce încearcă să 
interpreteze principiul « diafanului» din î însuși mie- 
zul procesului cultic ar trebui să aibă titlul: „Spa- 
Gul ca simbol al aspaţialului“ 

Deschizătoare de drumuri au fost si cercetările 
lui Jantzen despre rolul culorii în artă. În 1913 
el facea o diferenţiere între „valoarea intrinsecă“ 
și „valoarea de reprezentare“ a culorii, oferind 
astfel un sistem de concepte foarte important pen- 
tru aprecierea științifică ulterioară a cromaticii. 


Este semnificativ faptul că această descoperire coin 
cide cronologic cu începuturile picturii nonfigu 
rative. 

In conferința sa Tradition und Stil in der abend 
liindischen Kunst (Traditie $1 stil în arta occi- 
dentală), susținută la Hamburg în anul 1950, саша 
să treacă în revista ansamblul artei europene si să 
ofere concepte care să îngăduie imbratisarea unor 
sectoare mai vaste din istoria artei. El sublinia 
concomitent influența si importanța tradiţiei: 
„Poussin nu poate fi conceput fara Rafael, Rafael 
fara Masaccio, Masaccio ise Giotto, Giotto fara 
goticul francez. Secolul al XIII-lea a creat sculpturi 
ce impun presupunerea unui contact cu mostenirea 
antici. Epoca ottonica se folosește cu prisosință 
de moștenirea bizantină și paleocrestina. lar arta 
carolingiană introduce în occident cel mai bogat 
patrimoniu de imagini deris ate i cultura antica 
ürzie şi din c ultura palec creștină a bazinului me 
diteranean, astfel Tacit, chiar abs tractie facind de 
clasicisme, întreaga artă postantică apare unei pri- 
viri retrospective ca un fenomen ce se dezvolta pe 

jaza tradiţiei, în opoziție cu afirmaţia despre o ge 


A | “ 
пеха autonoma a stilu rilo 


PROBLEMA GENERAȚIILOR 


Opera istoricilor de arta Wilhelm Pinder (12) 
1878—1947) si A. E. Brinckmann (1881—1958) 
se integrează organic în acea concepţie ce poate 
fi numită, in conexiune cu arta vremii, istoria de 
artă a expresionismului. Faptul nu deriva doar din 
preocupările pentru anumite forme artistice din 
trecut, comparabile cu cele din vremea lor, ci si din 
sesizarea unei probleme noi,a problemei generaţiilor, 
pe care Pinder a abordat-o inca inainte de 1900 ca 
tinar om de ştiinţă, și căreia i-a dat apoi o formulare 
definitivă în 1926, în cartea Das Problem de 
ERGE in der Kunstgeschichte Europas (Pro- 
lema generaţiei în istoria artei europene). In alte 
шек Pinder s-a ocupat de arhitectura medie- 


vala, de sculptura evului mediu tirziu, de arta 

















barocului a de opere ce puteau 


sens spiritualizant, din rădăcini extraartistice, Daca 
Pinder a elaborat scheletul, în schimb A. E. Brinck 
mann s-a concentrat asupra stilului din perioada 
de maturitate a unor mari maestri, aşa cum făcuse 
înainte ie Hamann in spiritul impresionismu- 
lui. Prin cărțile sale Platz und Monument (For şi 
ronument) (1998) şi Deutsche Stadtbaukunst in de 
ergangenheit (Urbanistica germană in 
1911), Brinckmann a destelenit noi tărimuri pentru 
cercetările din domeniul artei. Și-a cîştigat me- 
rite, în domeniul studierii barocului, 


special, in 
ecoul carpilor sale depăşind graniţele nationale si 
specialitate. 


deduse, într-un 





domeniile de 


La inceputul secolului al XX-lea 
і 


problematica 
generaţiilor a devenit actuală si 


n literatură. Un 


exemplu este în acest sens și piesa Der Sohn 
(Fiul) a lui Walter Hasenclever, care a fost pre- 
zentată In premieră absolută la Dresda, în 1916. 


Hasenclever încercase să 
expresionismului o tematică general umană. Im 
portant nu mai era pentru el ceea ce era constant, 
stabil, importantă devenise doar transformarea. La 


exprime cu mijloacele 


fel, nici Pinder nu mai urmărea енг ШИН imua- 
bile, ci sa prezinte dezvoltarea istorică ca о rea- 
[гате pluri-dimensionala. 

Alirma următoarele despre „epocile“ de istoria 
artei: „Ele nu sint uni ci pluridimensionale. 


(Spaţii li 


uno! 


temporale!) Ele rezultă din suprapunerea 
Melehii de generaţii, de origini diferite si 
ajunse la un grad diferit de dezvoltare, codeter- 
ninate și de «stiluri», de ышана culturala a na- 
tlunilor si seminţiilor respective, calitatea artis- 
tilor, într-un cuvînt de menționate 
maı sus“ 


toate ër 

Pinder era vlästarul unei familii cu tradiţie ar- 
tistica: tatal sau fusese director de muzeu, bunicul 
sau arheolog. Printre strămoșii săi se număra picto- 
rul Friedrich August Tischbein (1 Y Dar ca atitia 
alţii dintre colegii săi de b de? ŞI inder a ajuns 
la istoria artei pornind de la drept si trecînd prin 
arheologie. Și-a luat doctoratul la August Schmar- 
sow, de 'enind în 1911 profesor titular la Politehnica 


trecut, 





din Darmstadt; ulterior a fost la Breslau (Wroc- 


law), ‚eipzig, München și Berlin. El a încercat 
să privească istoria într-un cadru mai larg şi a 
identificat ca un caracter distinctiv al dezvoltării 
curopene, spre deosebire de cea asiatică, autotrans- 
formarea: „Pentru noi transtormarea este о va- 


Pinder a folosit în 
vorba despre 
intervale, 


intrinsecă“. De aceea Pinder 
expunerea sa termeni absolut noi. E vi 
ritmurile generaţiilor, despre entelehii, 
ba chiar despre încetinirea si accelerarea ritmu- 


lui în dezvoltarea artistică, precum si despre pre- 


loare 





dominarea unor anumite genuri artistice în anu- 
mite epoci. Considera dezvoltarea istorică un fe- 
nomen procesual, pluridimensional, în care și Isto- 


ricul de arta își poate ınt roduce гопсериа subiec- 


пуа. Sistemul schițat de Pinder GEN evo- 
lutia artei occidentale face parte din infaptuirile 
geniale ale expresionismului. Ca această metodă 


a istoriografiei de artă poate apela şi la intuiţie 
constituie un fapt atestat, de exemplu, prin ıpote- 
tica întregire de către Pinder a Altarului de la 
Nördlingen, confirmată prin descoperirea ulterioară 
a părților absente. 

Hans Sedlmayr 
care Wilhelm Pinder se 


vorbea despre felul evocator în 
slujea de cuvînt: „Exista 





interpreţi — printre contemporani cel mai mare 
maestru fiind fără îndoială Wilhelm Pinder — 


atenţia altora și s-o 
între- 
spre 


cărora le este dat să capteze 
dirijeze, aproape irezistibil în direcţia celor 
zărite de ei, deschizind astfel cai de acces 
opera de artă“ 

domeniu al preocupărilor lui Pinder 


Principalul « 
ج‎ « 
„prețuirea 


a fost arta germană, ceea ce explică 

» care s$- >} 93 tea al ak 
de care s-a ee după 1933 din partea autori 
иог naziste. Investigarea — de ex Se? a artei 


Pacher — $ piriti uali 


tate“, trebuia să 





axată cu precădere pe 
esueze in mod fatal în sfera ne- 





controlabilului. castă „evoluţie“ a fost primită 
cu deosebită satisfacţie şi slavita mai ales de vir- 
[urile naziste pe care îi interesa mai puţin reali 
tatea artistica decit „ideologia“ lor 

In 1938, Gates a ris în culegerea Deutsche 


Wissenschaft, Arbeit und Aufgabe Stunta get 


mană, activitatea şi sarcinile ei; Leipzig, 1939) 
despre Deutsche Kunstgeschichte (Istoria de artă 
germană), fără să se declare partizanul necondi- 
попат al national-socialismului, ca A. Stange, саге 
a tratat in acelasi volum despre Deutsche Kunst- 
wissenschaft (Ştiinţa germană a artei). Dar si la 
Pinder este vorba de „o moştenire de singe si isto- 
re germanică“, lutia anterioară lui 1933 
parindu-i-se si desavirsire negativă. 
In 1938, la a 60-a aniversare, a ajuns să fie 
felicitat de Sedlmayr în numele lui Adolf 
Hitler, fiind astfel implicat în frazeologia pseudo- 
științifică a acel 


1@1 vremi. 


DEPLASAREA CENTRELOR DE GREUTATE 


Încă în secolul al XIX-lea istoria istoriei de arta 
inregistrase un număr mai mare de emigranţi care 
erau constrinşi să trăiască în străinătate, spre a 
scăpa de presiunea unor regimuri autocratice, Ast- 
fel, de pildă, Gottfried Kinkel a plecat în Anglia 
iar Cavalcaselle a fost chiar condamnat la moarte 
de către guvernul austriac. 

Cînd in 1933 national-socialismul a acaparat 
puterea in Germania s-a produs si in istoria artei, 
ca și în alte ramuri ale culturii, o mutatie con- 
siderabilă. Numeroşi istorici de artă importanți 
nu mai vedeau posibilitatea desfăşurării libere a 


activităţii științifice. Ei au refuzat să-i slujească 


politicii culturale manipulate, înfățișată ca un pro- 
ces de insanatosire si 1 


nnoire. Astfel a decăzut în 
Germania ştiinţa istoriei de artă, nerevenindu-si 
cu totul nici pînă azi de pe urma acestor pierderi. 

Pentru a sugera gravitatea pierderii este sufi 
cient să enumerăm doar o parte a acelor istorici 
de artă prestigioși care s-au desolidarizat atunci 
de Germania. După 1933 au părăsit Germania si 
Austria personalități ca: Erwin Panofsky, Rudolf 
Wittkower, Charles de Tolnay. Richard Kranthei 
mer, Kurt Badr, M alteı Friedlander, Alfred Neu 
meyer, August L. Mayer, Ernst Kris, Emil Kaul 
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mann, Alexander Dorner, Justus Bier, ‚Nikolaus 
Pevsner, W. R. Valentiner, Max J. Friedlander, 
Paul Zucker, Fritz Saxl, W. E. Suida, Edgar Wind, 
Rudolf Arnheim, E. H . Gombrich, Leopold Ettlin- 
ger, Paul Frankl. Ei au găsit refugiu, ca multi alții, 
mai ales in Anglia si Statele Unite. Foarte puţini 
au revenit în Germania după 1945. Contribuţia 
lor este însă hotäritoare la cuceririle istoriei de 
artă si la poziţia prioritară pe care această disci- 
plină a dobindit-o în lumea anglo-saxonă. Conse- 
einta necesară a acestui fapt a fost considerabila 
deplasare a centrelor de greutate. 











XIX. 
INTEMEIEREA ICONOLOGIEI 


THE WARBURGIAN METHOD 
(METODA WARBURG) 


Daca în cazul expresionismului s-a produs o re- 
orientare prin prisma prezentului, ducînd însă la 


impasul subiectivismului, in schimb iconologia, 
concomitent elaborată, a reușit să-și exercite in 
fluenta si asupra viitorului ra Geer: 
s-a manifestat într-un ER preliminar prin 
opera istoricului de arta Aer: Emile Mäle, "tle 
asemenea la Jakob Burckhardt, Alois Riegl si Max 


Dvorak. Ea a receptat deopottivà unele impulsuri 
din filozofia forn сє simbolice a lui Ernst Cassirer 
ca şi din psihanaliza lui Sismund Freud, C. G. 
Jung şi a succesorilor lor. 

Această metodă, care depășea sfera îngustă de 


a fost fundamentată 
929). 


рїпа atunci a istoriei de artă, 





de Aby Warburg (1866— [conologia era 
dealtfel numită si „the Warburgian Method“ (1). 
Warburg i-a mărturisit ocazional prietenului său 
Gustav Pauli ca misiunea sa era să pregătească 
pentru alţii instrumentele unei munci ştiinţifice de 
mare subtilitate. 
Warburg ist propusese depăşească caracterul 
unilateral al concepţiei despre artă axată pe for 
mă, CON eptie recunoscuta ca o treapt 1 ibsolut ne 


= : SSC 
cesara sisa includă în cercetare noi domenii in 


scopul unei mai eficiente apropieri de realitate. De 





ul său era o vastă știință despre arta, 
A abc Jleasca graniţele separatoare dintre diversele 
discipline. Acestei metode, inter neiata pe icono- 
grafie, el i-a dat numele de RE utilizînd 
pentru prima dată termenul in anul 1912. 

Aby Warburg era descendentul unei familii ham- 
burgheze înstărite, urmînd preia inițial banca 
tatălui său. În cele din urmă însă, tradiţia familiei 
a fost continuată de către unul din fraţii sai. 
Bibliomanul Aby Warburg obţine promisiunea ca 
1 se vor cumpăra toate cărţile de care avea nevoie 
Bun no sale. Pina la urma aceasta pro- 
misiune s-a dovedit a fi extrem de uşuratică, deoa- 
гесе Kë a War burg, devenita celebr mai tir- 
ziu, avea la moartea fondatorului sau 65 000 de 
volume. Ea cuprinde azi, la 


\ olume. 


SC id 





Londra peste 150 000 


Ж arburg a ajuns la arta prin influența scrieri 

: lui Lessing, a studiat cu Carl Justi şi Hubert 
ebe a fost insa influențat sı de August 
Schmarsow si de Jakob Burckhardt. A plecat pen- 
tru o jumătate de an la Florența, ca sa studieze 


opera lui Botticelli. In cursul unei calatorii între- 
e pe l-à vizitat pe indienii 


srinse în America d 

pueblo din Noul Mes л a и formele Jor 

cultice. De о на covirsitoare au devenit 
€, aşa cum 


ventru el relaţiile dintre artă si religi 
N a un dans 


f ] 
itual al indienilor pueblo, ce durase citeva zile. 








a 


1-а fost dat Sa іе trăiască, 


După căsătoria sa cu sculptorita Mary Hertz, 
a trait zece ani la Florenţa, unde s-a ocupat în 
srimul rînd de arta italiana din a doua jumătate 
a secolului al XV-lea. El căuta să fructifice, în 
scopul studiilor sale, si alte izvoare, străine lite- 
raturii de specialitate. Astfel, un rol important 
au jucat pentru el domenii străine artei, ca astro- 


logia, magia, studiul portului si costumelor, rela- 
1 








i 
tările asupra unor festivități, chiar şi scrisori de 
El a studiat de exemplu în 
mod amănunţit contractele de afaceri ale familiei 
Medici, inclusiv pe acelea. ce se refereau la 
artă. Astfel a descoperit ca de’ Medici au comandat 


afaceri $1 contracte 












pri 1 ( c Dr 1905 

Flandra, ce au contribuit la familiarizarea lor cu 
scenele istoriei antice. El a stabilit că anumite 
ргеосирагі caracteristice se infiltrasera pe această 
cale în arta florentina. Pe baza acestei descoperit 

a conferit termenul de „formule patetice“ impru- 
muturilor din izvoarele antice, survenite în secolul 
al XV-lea. 

Supravieţuirea formelor antice în renașterea ita- 
liană timpurie a devenit într-o măsură tot mai 
mare domeniul predilect de cercetare al lui War- 
burg: „Acolo unde alții vazusera personaje precis 
delimitate, forme în repaos, = sesiza н ‘dina 
mice, vedea ceea ce denumise «mari formule pa- 
telice», expresia valorilor perene pe care antichi 
tatea 3 a diruit omenirii“, spunea Ernst Cassirer 
In totală opoziţie cu imaginea pe care Winckel 
mann şi-o crease despre Grecia, Warburg vedea 
in antichitate sursa unei forte ce menținea în ne- 
linişte întregul occident, sursa unei atitudini ori 
ginare demoniace, care continuă sa se manifeste 
sub cele mai diferite form 

In 1893 a apărut prima lucrare a lui Warburg: 
Sandro  Botticellis „Geburt der und 
„Frühling“. Eine Untersuchung über die Vorstel- 
lungen von der Antike in der italienischen Früh- 

issance" (Naşterea Venerei si Primăvara de 
Sandro Botticelli. Studiu asupra ideilor despre an- 
tichitate in renașterea italiană timpurie). Este in- 
teresant faptul ca batrinul Hermann Grimm i-a 
facut o primire foarte pozitivă acestei prime opere 


a lu Warburg, încurajindu-l pe tînărul om de 


stiinga 54-91 continue munca, pe care o găsea im- 
portantă pentru cercetarea progresivă a renașterii. 


BIBLIOTECA DIN HAMBURG 


După revenirea sa din Italia, în anul 1901, War- 
burg a continuat să-şi dezvolte b o A 
rins tot ce era legat de arta florentina din se- 
colul al XV-lea, în special sub aped supravie- 
{шїї unor motive antice. Deasupra intrării casei 


sale de 14 amburg SC putea єнї cuvintul ›» Vine 


H 
mosyne"*. El isi examina. problemele multilateral, 


uulizind in acest scop nu numai literatura stricta, 
de istoria artei cl și poezia, file logia, einografia 
si altele. In cursul an шог '20, interesul sau se 
extinse asupra unor domenii aparent atit de înde- 
partate, ca de „pildă navigația aeriană, pentru 
care a organi spre disperarea colaborato- 
rilor sai y secti speciala. idi e asemenea 
atlasuri precum și mersul trenuriloi 51 vaselor 
maritime, anuare cu adrese şi cărți de tel 

Dacă la început această bibliotecă putea fi con- 
siderată luxul unui istoric de artă avut, cu timpul 
ea a devenit tot mai mult un centru al cerceta- 
rilor de istoria spiritului. Warburg a obținut 
curînd colaborarea a numeroși savanţi reputați. 
Wilhelm Prinz, primul care a descins la Hamburg, 
era specialist în limbi orientale. În 1910 a venit 
Wi ilhelm Waetzoldt (1880—1945) si, in cele din 
urma, Fritz бах] (1890—1948), care şi-a însușit 
atit de profu nd concepţia lui X arburg, încît, după 
moartea întemeietorului, părea predestina sã- i 
continue activitatea. Sax! a participat într 
semnată măsură la activitatea bibliotecii 
timpul bolii lui Warburg. 

A avut de la inceput cele mai bune relaţii cu 
Universitatea din Hamburg Warburg fusese 
unul dintre cei care militaseră intens pentru in- 
füngarea acestei mai tirziu îndeosebi cu Erwin 
Panofsky şi Ernst Cassirer, care au predat ca pro- 
fesori la această ш iy ране, La рати ат 
după moartea lui Warburg, bunele relaţii au 


fost întrerupte, în 1933, de "către naţional-socia 
lis. Saxl, care conducea pe atunci biblioteca, era 

părere că în Germania nu mai este posibilă 
desfăşurarea unei activităţi pue normale. A 
încercat initial să transfere biblioteca în proprie- 
tate americană, pentru a o salva "de primejdia 
unui autodafe. Dificult: iile erau însa mari. Existau 
oferte ale universităţilor din Leyda sı Roma, pre 


Mnemosina, 
Memoriei si m 














izind punerea la dispoziţie а unor clădiri co 
respunzatoare, cheltuielile ar fi fost însă prea mari. 
In viele din urmă, în 1933, s-au încheiat cu succes 
tratativele cu galez die din Londra, iar în 12 
decembrie, după nenumărate dificultăți cu autori 
tatile germane, au fost expediate la Londra, de la 
Hamburg, două vapoare încărcate cu 60 000 cărţi, 
cu diapozitive sı mobile. 

Acolo biblioteca a fost instalată întîi provizo- 
riu, fiind ulterior complet integrată universităţii. 
Directorul său a rămas, pina la moartea sa, în 
anul 1948, Fritz Saxl. Urmașii sai au fost Henry 
Frankfort (1897—1954), ale cărui cercetări s-au 
concentrat în primul rînd asupra Orientului Apro 
piat, apoi din 1954 Gertrud Bing (1892— 1964), 
colaborase cu Warburg încă din 1922. As- 
tazi, Institutul Warburg de la Londra este con- 
dus de Ernst H. Gombrich. 


care 


PERSONALITATEA LUI WARBURG 


Ca cercetător, Aby Warburg stătea în miezul vie- 
tii. Ernst Cassirer spunea despre el în cuvintarea 
comemorativă din 1929: „Warburg n-a fost un 
om de știință si un cercetător de tipul celor izo- 
lati în turnul lor de fildeș, ce privesc impasibil 
jocul vieţii, bucurîndu-se de reflectarea sa estetică 
în oglinda artei. El s-a situat totdeauna în cen- 
trul furtunii, în virtejul însuşi al vieţii, abordind 
mereu problemele sale tragice, esenţiale şi cele mai 
profunde 

Cufundat în activitatea sa științifică, Warburg 
nu se izola totusi de ceea ce se petrecea in jurul 
său, căutînd să intervină direct. La Hamburg fusese 
prieten cu Gustav Pauli, director la „Kunsthalle“ 


(Muzeul de artă), si cu arhitectul orașului Fritz 
Schumacher. Ca filatelist a încercat în zadar sa-l 
convinga pe Stresemann sa reformeze sistemul 
german al mărcilor poştale. Constatind odată că 
„Germania“ de Sg marca postala germana seamana 


cu o bucatareasa costumata, nu şi-a aflat liniştea 
pina ce n-a produs proba materială a acestei afir- 
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mati si n-a găsit modelul „Germaniei“ într-o bă 
irina slujnicà. 

Picturile murale ale lui Ниро Vogel din sala 
de lesrivitàti a primariei na iburghe e ай provo 
cat, după terminarea lor, o critică acută, căreia 


i s-a alăturat si Aby Warburg. Spre deosebire 
însă de colegii săi, care porneau de la poziţii mai 
mult formale, el critica în primul rind fățarnica 
mentalitate 


, : : 
reflectatà d? aceste picturi murale 
Despre stilul de lucru al lui 


vorbeşte Carl Georg 
student, împreună ¢ 


i [eis e care i 
ı Wilhelm Waetzoldt, de a 
саў vîrstă cu el, o călătorie la Ferrara, sub indru 
marea lui Aby Warburg. Acesta le-a demonstrat, 
cu ajutorul frescelor de la Palazzo Schifanoia din 
Ferrara, o parte importantă a argumentarii sale 
relativ 1а upraviefuirea motivelor antice in arta 
renașterii italiene timpurii: 1 pregătit: 
aveau permis special pentru o sed prelungită 
in palat, scări, lămpi, rigl 

Warburg se агипса 1 








» Гош] ег 








{ masurat etc. 
n muncă ca un războinic fu- 
rios, Intruci it ştia cu precizie tot ceea ce putea fi 
desc operit în aceste originale, observ atiile si notele 
se succedau ca pe $nur, doar arareori rerupte 
surprize. Dacă l-ar f rit cineva, l-ar fi 
crezut mai degraba un decît un iubitor 
de arta“ 











Heise arata in continuare ce le 
burg colaboratorilor sai: 1a pli 
tiseam, emplam celelalte salı ale аак. 
aruncam cîte o privire asupra frescel 
mă prea atrăgeau din punct de 
continuam să mă 


pretindea War- 








plictisesc. De 





d m 
voie să plec, obligar să-i stau la dispoziție, 
tru asistență. Astfel că priveam prin 
sprijinindu-mă într-un mod айт de 
о vitrina, ce conţinea nanuscrise cu miniaturi de 
mare preţ, încît С 1 talul Ce ©: At operea se sparse, 
Niciodată in viata n-< mai fost improscat cu 


un asemenea val de cuv 


е 
zdrobit. Douä 





ite de ocara, nici atit de 


oplesitor lucruri, înainte de toate, 
au stirnit furia lui Warburg pina la paroxism. 
Este, tuna el, un abuz fata de dreptul de 





pitalitate cind, solicitind si obtinind privilegii 
aci vinovar chiar şi de ¢ i 
i i provocata ŞI 
einge îi erau în cel mai inalt grad 
dăunătoare activităţii sale, pe care netrebnica mea 
persoană o periclita prin urmare în loc să-i fie 
de folos“ 

Furia lui Warburg mai era însă suscepubila de 
intensificari: „Apoi, si în primul rind, de ce ma 
uit prin geam in loc să privesc operele de arta? 
Pentru ca le-am mai privit ȘI nu må interesează 
în mod deosebit, îndrăznii să răspund. Atunci mi 
se întîmplă ceva ce echivala cu aruncarea în in- 
fern. «Ce mă priveşte dacă picturile te interesează 
sau nu?» — strigă el cu faga stacojie. «Pe mine 
mă interesează, pe mine, si anume într-o asemenea 
măsură, încît am venit aici pentru a шеа oară 
de la Hamburg și duc, precum vezi, o luptă 
epuizantă pentru descifrarea lor. Eu imi pun viaja 
în joc, iar dumneata spargi sticlele vitrinelor si 
binevoiesti a te plictisi, cu alte cuvinte: te doareo 
spate de ceea ce fac eu aici, în loc să-ţi spui: un 
lucru pentru care el isi dă atita osteneala trebuie 
să fie de prey si dacă nu-l înţeleg, irebuie cel 
putin să-l memorez pina am să invat să-l inte- 
leg. Si chiar dacă n-ar exista nici un alt топу; 
ar fi trebuit sa fii atent, doar pentru cà sint eu 
atent — atit ar fi trebuit să-ţi fie de ајипѕ.»“ 
Cind peste 35 de ani, in aprilie 1945, Heise isi 
scria amıntir rile 65 у Aby Warburg, îi mai га 
sunau în urechi aceste cuvinte. 


1 
1 
| 


În 15915 la congr resul internațional de istoria 
artei de la Roma, Warburg si-a prezentat publi- 
cului cercetările de specialitate in referatul Ita 
lienische Kunst und internationale Astrologie im 
Palazzo Schifanoja zu Ferrara (Arta italiana și 
astrologia internaţională în palatul Schifanoia din 
Ferrara). La organizarea şi desfăşurarea acestui 
congres contribuția sa a lost hotăritoare. Erau 
prezenţi Camille Enlart, Adolfo Venturi, Сат 
bell Dodgson, Hofstede de Groot, Andreas Auberi 
si multi аці istorici de arta. A fost o mare cinste 
pentru Warburg ca i s-a oferit pregerlingia con- 


gresului, | 
cotind ca a H luce la complicaţii 
un evreu este preşedintele ei organizaţii mon 
diale. L-a propus de aceea с; esedinte pe Ru 
dolf Kautzsch, luînd însă asupra sa preparativele. 

Realizările şi personalitatea sa şi-au pus pecetea 
asupra întregului congres, care a reunit pentru 
ultima oară, pentru mulți ani dupa aceea, pe sa- 
паща де specialitate din diferite ţări. Cercetările 
ui Warburg asupra frescelor din Palatul Schifanoia 
i-au adus un renume mondial. Aici și-a luat 
ceputul o metodă noua, initiata de el, a studiului 
imaginilor, iconologia. 

Izbucnirea primului război mondial | 
murat profund pe Warburg. La început a urmării 
cu mare atenţie evenimentele de pe teatrele de 
ирта, consemnindu-le într-un fişier ţinut cu toată 
grija. După sfîrşitul я si în timp ce luci 
a cartea sa despre proletiile pagine din vremea 
lui Luther s-a îmbolnăvit gras de nervi, lucru 
recut sub tācere — ca sı izolarea timp de şase 
ani după aceea — de către biografii săi După o 
şedere prelungită în clinica neurologica de la 
lamburg, a intrat într-un sanatoriu la Kreuzli 





gen. 

Aici a petrecut şase ani, in parte prada unor 
crize, în parte perfect lucid. A tinut odata, in fata 
colegilor pacienţi, o conferință despre cult 
pelui, care a determinat o nouă interpretare 
grupului Laocoon. Сіпа era cuprins d 
considera vinovat de di il 
razboiul cel mare. Dupa spusele lui Heis e, Warburg 
afirmase ocazional cà nu s-a ocupat nepedepsit cu 
astrologia, magia si supers titiile, deoarece a sfirgii 
prin a cădea el însuși prada acestei absurditati. 
Se pare cà i-a declarat mai tîrziu lui Ernst Cas 
Arer că demonii, a căror domnie în istoria ome 

i a căutat s-o desluseascä, se răzbunaseră pe el. 

Starea lui W arburg s-a и însă ргорге- 
iv. A ajuns sa vorbească deschis despre boala sa, 
[ага sa fie perfect restabilit comparat odara 
vindecarea cu regăsirea luminii de zi după o 


ınga călătorie pri vebrele unui tunel. Heise 





















scria in 1945 relativ la tăcerea pe care biografii 
o asternusera asupra acestei boli: „Cine vrea să 
stearga din imaginea personalităţii lui Warburg 
Acc. coborire în infern pe care au reprezentat u 
апп sai de Best. acela îi banalizeaza calvarul, 
eliminind din lupta vieți sale intervalul celei 
mai curajoase rezistenţe la încercări. Episodul 
constituie cea mai înaltă probă relativ la auten- 
ticitatea si intensitatea eforturilor sale, indrep- 
tate întotdeauna către atingerea gelului suprem“ 

Dupa alti ani de munca în Institutul sau $i mai 
multe călătorii in Italia, Warburg a murit la 
Ha Geng în anul 1929, in virsta de 63 de ani 
Cu numai o ora înaintea savirsirii sale din viata, 
mai discutase noi proiecte cu Ernst Cassirer, preco- 
nizind realizarea unor studii despre Giordano Bru- 
no, menite să-i încununeze opera. Gustav Pauli 
declarat în discursul său funerar: „Există mulți oa- 
meni care sînt realmente creatori, adică dătători de 
viaţă în profesiunea lor; mai rar găsim însă oa- 
meni care să acţioneze binefăcător prin exemplul 
caracterului lor. Dintre aceştia foarte puţini făcea 
parte Aby Warburg“ 


I 


Intr-adevär, după cum relatează toţi cei care 
l-au cunoscut, Warburg-omul a exercitat o fasci- 
nație unica în felul său. Werner Weisbach l-a 
descris aşa cum ЇЇ cunoscuse in primii ani petre 
cuti la Florența: „Omul mic de stat, cu părul si 
mustata negre ca smoala, scinteietor, vioi și agitat, 
era unul dintre cei mai buni, mai antrenanti si 





cuceritori causeuri, atragind pe топ cei cu 
care stătea de vorbă în virtejul ideilor, proiec- 
telor şi eee: sale ce se precipitau fara intre 
rupere. Сіпа era bine dispus și-și dezlantuia umo- 
rul, era neintrecut in a imita vorba si mimica unor 
oameni de diferite naţionalităţi, pe fiecare cu idio- 
mul: său, şi atunci ascultătorii sai Inveseliti nu mai 


pridideau cu risul“. 





Carl Georg Heise, care socotea са o distincţie fap- 
tul că W arburg îl primise print e studenţii săi, l-a 
descris în felul următor: „Inf ăţișarea sa n-avea 
nimic on în sine: mic de statură, delicat, 
foarte vioi, inclinat întotdeauna spre imprevizibile 


Sassettas letztwilli le 
tamentare ale lui Francesco Sassetta), „Lu feschiff 





explozii temperamentale, uşor predispus, din cauza 
vieții s ed entare, la obezitate. Incomparabili erau 
însă salii sai: cînd strălucitori, cînd incetosati de 
tristețe, umbriti de sprincenele stufoase; păreau sa 
reflecte cu insufletire întreaga lume si puteau, te- 
tusi, crea impresia că sînt [айтан i doar din interior. 
Dar oricit de impenetr părea privirea sa, nu 
era niciodată apăsătoare pentru interlocutori, dim 
potrivă, îi încălzea. Vorbea repede, accentuind 
economic, niciodată neglijent în exprimare, avînd 
un vocabular deosebit 

















bogat şi foarte personal, 
mai presus de orice jargon savant, nimerindu-și 
cu fiecare cuvînt interlocutorul, ca si cum ar fi 
tras cu ideile la ţintă. Iar dacă nimerea în plin, 
ochii-i sclipeau de după ochelari. Apoi conversaţia 
sa era aproape totdeauna condimentatä cu vorbe 
de duh de o vervă uimitoare mai ales cînd dis- 
puta lua o întorsătură acută. Spiritul său nu se 
servea de umor pentru a indulci lucrurile, ci pen- 
tru o precizare extremă a ideilor, scop pentru 
care orice mijloc era binevenit. Dar ceea ce era 
izbitor și emotionant în vocea sa ferma, în fond 
destul de înaltă, era că avea totdeauna, chiar cînd 
folosea un ton de comandă, о tonalitate uşor vi- 
brantă, astfel încît chiar și felul impresionant, de 
neuitat, al vorbirii sale îi revela cei doi poli tem- 
peramentali: severitate si bunătate, autodisciplina 
я о mare capacitate de interiorizare“ 











Warburg a făcut parte dintre pionierii unei noi 
onceptii asupra istoriei de artă influentind evo 
lutia te: stiinte in secolul al XX-lea. Cu toate 
acestea opera sa scrisa este extrem de redusà, con- 
stind doar din douà volume. Este vorba de cele 
mai multe ori de articole restri 








d ca „Francesco 
ge VW erfüg 1 ung” Dis n oni 





rut Tauchboot in der mittelalterlichen Vorstel- 


ungswelt“ (Aeronava si submarinul în imaginația 
inedievali) sau de cărți ca Bildniskunst und flo- 
ntinisches Bürgertum (Arta portretului și bur 
'hezia Florentina. Leipzig ki 
Gertrud Bing, ani indelungati colaboratoarea 
Warburg, a declarat cu prilejul festivităților de 





lui maestrului s; - JCE otiel 

.unsthalle din lamburg, la 31 

octombrie 1958, cà Warburg a devenit o figurà 

aproape mitica. Warburg a lost confirmat nu nu 

mai de cercetarea ıconol: gi 1, аза cum a fost prac- 

ticata pe Panofsky, Gombrich, Wittkower si alti 

oameni de ştiinţă rep Se? ci, in primul rind, de 

1 evoluția artei în secolul al XX-lea, care în 

роса a tehnicii şi-a îndreptat atenția 1 

structurilor ifi 

i magic $i spre 1 'aginile ietaforice 

leauna, fortele creatoare ale 

unul si acelası plan. Se 

\ menţine importanța atit 

direcția producţiei artistice a contemporanei- 

tatii imediate, cit si în cea a cercetărilor de istorie 
a spiritului. 


ERWIN PANOFSKY 


Erwin Panofsky p -1968) continuă 

cetările sale SÉ întemeiată de Warbur; 

El a fost preoc о de consolidarea metodicit is- 
iei de artă, de asigurarea continuității acestei 

discipline, care trebuie să se adapteze cerinţelor 

unor epoci diferite dacă vrea să-și afirme existenţa. 
anofsky a fost discipolul lui Goldschmidt si 

Vöge, a devenit în 192!, la Hambı urg, docent uni- 

versitar, iar în 1926, prolesor de istoria artei. A 

avut prin urmare tin iti 

nijlocite cu Aby W: 

Statele Unite, fiind 

mult, mai ales dator 

ocean, un 


În disputa nemijlocită cu Wölfflin şi Riegl, au 


D 


1 
luat naştere anofsky: 
П 


de + ЧР У 
115 ertatia а de la Freiburg: Über di theoretische 


Kun stle I; cht Ditrers Inv; tamintele despre 


1914), ierile Das Pro 
blem POOLS jJ d zl d end: n Kunst (Problen 
tilului in art plastic 1915) si Der Begriff 


vollens (Conceptul vointei de arta, 1920). 

o conferinta ţinută de Wölfflin in 
despre stil, Panofsky i-a reproșat acestuia 

ce-i drept, formularea, dar nu și moti- 
faptelor de cercetat: „Cu alte cuvinte, fap- 
tul c viziunea» unei epoci este lin iară, lar а 
alteia este picturală, nu constituie ES? ina sti- 
lulu sau cauza stilului ci doar un Geesen de 
stil: nu constituie o explicaţie, ci reclamă una“ 

Confruntindu-se cu сери lui Riegl, Panof- 

y scria cá nu sîntem scutiti de „... efortul de 
a cunoaşte voinţa de artă însăși, investigare care 
trebuie să sondeze în profunzime sfera feno- 
menelor“. El ajunse de aceea la concluzia: ,... 
Arta nu este, aşa cum vor unii să ne facă să cre 
dem, o opinie ce își supralicitează opoziția faţă 
de teoria imitatiei, o expresie subiectivă a senti- 
mentelor sau a preocupărilor existenţiale ale unor 
persoane anume, ci repr ezintă inclestarea cu ma- 
terialul, ce trebuie stápinit, al unei forte forma- 
tive ce urmărește, înfăptuieşte şi obiectivează re- 
zultate variabile“ 

Panofsky pornește de la premisa ca descrierea 
axată numai pe latura formală a unei opere de 
artă nici măcar nu este posibilă, că descrierea for- 

i şi analiza formei implică inevitabil interpre- 

formei si analiza interpretării formale. În 

cop, el recurge la un exemplu concludent, 
comentind Altarul de la Isenheim al lui Matthias 
Griinewald: „Dacă numesc acel complex luminos 
de culori, din centru, «un om planînd, cu mâinile 
si picioarele găurite», atunci depășesc, ce-i drept, 
după cum am mai spus, limitele unei pure 
descrieri formale, mă menţin însă deocamdată 
în domeniul reprezentărilor senzitive, accesibile si 
familiare privitorului datorită receptivitátii optice, 
percepţiei tactile sau motrice, pe scurt datorită 
experienței sale existenţiale nemijlocite. Dacă însă 
lenumesc acel complex luminos de culori un «Isus 
înăltindu-se», mă refer şi la ceva dinainte știut 
pe baza unei anumite educatii; căci un om care, 
le exemplu, n-a auzit niciodată despre conţinutul 
vangheliilor, ar interpreta probabil Cina cea de 











ai cărui comeseni — judeci ind dum punga 
eu bani — s-au invrajbit din cauza unor pricini 
banesti“ 

Revenind la Altarul de la Isenheim, Panofsky 
continua să-și descrie impresia: „Ceea ce repre- 
zintă altarul sub aspectul semnificației sale de 
conținut nu puteam afla, după cum am afirmat, 
fără anumite cun ostinte literare prealabile. Sur as- 
prona simplului simț al fenomenului (Phänomen 
sinn) îl putem însă descrie, foarte sumar si 
sinindu-ne la ceea ce ne frapează, drept reprezen- 
tarea unui om care se inalta in zbor, cu miinile 
intinse, dintr-o ladà, in mijlocul unui nimb lumi- 
nos, in timp ce alti oameni, echipați ca de război, 
stau unii ghemuiti la pămînt, de parca ar fi zdro- 
biti, alții a ametitı la pamint, cu o expresie de 


groaza sau le brusca orbire“ 
























Trebuie = urmare sa cunoastem mai mult 
decit se poate deslusi pe tablou ca formä si con- 
ținut, iar această cunoaştere contribuie determi- 
nant la prelucrarea caracterului artistic al operei 
luate în discuţie. Ponifsky ajunge la concluzia: 
„De fapt lucrurile stau în felul următor: spre a 
putea descrie în mod pertinent, fie chiar și pur 
fenome! a 








logic, o opera de artă, trebuie s-o fi 
categorisit anterior din punctul de vedere al ana- 
lizei stilistice chiar dacă într-un mod absolut 
inconştient si într-o fracțiune de secundă — căci 
alfel nu putem şti în nici un chip, dacă acelei 

uspendări în gol» trebuie să-i aplicăm criteriul 
naturalismului modern sau criteriul spiritualismu- 








1 


lui medieval. Si constatăm cu oarecare surprin- 
dere că prin propoziția aparent atît de simplă: 
«Un om se înalță dintr-un mormint» am si decis 
asupra unor probleme atît de dificile şi generale 
cum sînt cele privind raportul dintre supraf а si 
adincime, corp si spaţiu, statică si dinamică 

pe scurt: am si privit opera de artă sub aspectul 
acelor «probleme artistice fundamentale» ale căror 
nodalitati specifice de rezolvare le numim stilul» 


operei respective“ 





Pentru tabloul lui Grünewald, Zei dezvoltă ideea 
Panofsky, va trebui prin urmare să cautin mi 
delul literar care a inspirat-o, pasajul corespun 
zător din evanghelie. În acest caz vom constata 
insa că un asemenea pasaj nu există, Abia stu- 
diul mai intens al altor izvoare va da un rezultat: 
„Abia o cercetare detaliată, inc luzi nd si alte texte, 
precum și investigarea istoriei tipurilor ne va 
lămuri că ceea ce numim «invierea lui Cristos, 
de Grünewald» constituie de fapt o foarte com 
plicată îmbinare a ieșirii propriu-zise din mor 
mint, cu înălțarea la cer si cu așa numita schim 
bare la fara 

Cu aceasta metoda Panofsky depäseste conside- 


rabil modul de contemplare „formal“ al lui 
Wölfflin. Panofsky da completat si şi-a extins 





incercările de interpretare într-o serie de alte lu 
crari, cum ar fi cele despre sculptura germană 


din secolele XI—XII, poziţia lui ee fata de 





ichitate, bolta Capelei іх și despre 
RER de teoria si metodologia E A trecut 
ape 1 la aplicarea metodei sale în cazul unor opere 
individuale, ca „Portretul lui Arnolfini“ de Jan van 
Eyck, „Danae“ de Rembrandt, „Et in Arcadia 
ego“ de Poussin sau mormîntul papei Iuliu de 


Michelangelo. Li s-au alăturat acestora, mai ales 
; : 
| 


In perioada american ‘atari ale unor 
complexe întregi de O lucrare în 
1 





doua volume despre 
1943, Gotbic Architecture a rel Scholasticism ( \г 
hitectură gotică şi scolasticism) în 1951 şi Early 
Netherlandish Painting (Pictura veche a Tärilor 
de Jos) in 1953. 
Dar Panofsky a intrat de repetate ori în disputa 
sens pro- 
gramatic despre metoda iconologiei. In 1939 au 
aparut Studies in Iconology, Humanistic Themes 
in the Art of the orange (Studii de iconolo- 
gie, teme umanistice in arta renașterii), in care, 
continuindu-și opera Kae Ideea din 1924, se 


ürer a apărut în 








2 qi 26 
$ cu diversi istorici de artă, 


istoriei de arta ca știință 





ocupă de problemele 
a epocii noastre | | 4 ^ 

Panofsky urmareste in senpa elucidarea probie 
mei valorilor semnificante ale artisticului, a valo- 
rilor simbolului, in spiritul lui Ernst Cassirer. El 
rămîne însă mereu conştient de faptul ca, asa 
cum analiza formala a fost, într-o anumită fază a 
istoriografiei de artă, un instrument necesar, şi 
conul este doar o metodă, pasibilă de comple- 
tări, extrem de necesară pentru a SCH uce in cen- 
trul preocupărilor domenii artistice multă vreme 
neluate în seamă. 

Panofsky își dorea o lucrare în care sa se 
intrepatrunda metode diferite, pentru a se putea 
apropia cit mai mult de esenţa artisticului. Astfel, 
încă în introducerea la opera Studies in K onol- 
ogy el afirmă: „Ат recapitulat într-o lista siste- 
matică ceea ce am încercat să clarific deocamdată, 
dar trebuie să ţinem seama de faptul că acele 
categorii în mod obligatoriu diferenţiate, care pai 
a indica în acest tabe! sinoptic trei 
ficatie independente, se referă in realitate la 


sfere de semni 
aspecte ale aceluiaşi fenomen, Ў anume la opera 
de artă ca un tot, astfel incit іп munca efectiva 
metodele de cercetare, care apar aici ca trei cal de 
investigaţie nelegate între ele, se contopesc intr-un 
proces organic şi indivizibil“ | | 
Cînd a apărut la New York, în anul 1961, 
scrierea omagialä De artibus opuscula, Essays in 
Honor of Erwin Panofsky, a devenit evidenta 
importanţa pe care о are opera acestui cercetátor 
pentru istoria universală a artei 1n epoca en 
porană. Prin viziunea globală asupra unor dome- 
nii diferite, tratate multă vreme izolat, opera lui 
Panofsky face azi parte din exemplele clasice ale 
istoriografiei de artă din ae noastre. Tradi- 
tia lui Warburg şi-a găsit în el o legitimă conunuare, 
enind accesibile noi domenii care pot contribui 
atit la autocunoasterea prezentului, cit si la dialo- 
gul creator al epocii noastre cu toate celelalre epoci 
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RUDOLF WITTKOWER 


1 о 
provine, са al CA 


nofsky, din scoala lui Adolph Goldschmidt, dar 
s-a interesat chiar de la inceput de domeniile pe 
care Goldschmidt le-a abordat in mai mică ша- 
ura: arta postmedievala a renașterii si barocului. 
Partea covirgito are a studiilor sale e dedicată ce- 
lor două mari personalităţi: Michelangelo si Ber- 
nini. Opera sa de tinereţe a fost influențată in 
mod decisiv de cercul legat de Biblioteca Her- 
tziana. 


Rudolt Wi ttkower (1901 1971 


Pe de alta parte, Wittkower a fost puternic 
influențat si de metoda lui Aby Warburg. El a 
prezentat diferite conferinge la Institutul W arburg 
jl a aplicat iconologia la domeniul arhitecturii. Ín 
1962 a ținut la Accademia nazionale dei Lincei 
o conferință de espre barocul italian, cu o retrospec- 
liva a cercetărilor despre baroc. Trebuie amintită 
cu precădere cartea Architectural Principles in 
the Age of Humanism (Principii arhitectonice 
in epoca umanismului, 1949) a lui Wittkower, 
care a exercitat o larga influență, fiind reeditată 
de multe ori şi tradusá in diferite limbi. Wittko- 
wer demonstreazä că, in opoziţie cu părerile cu- 
rente, arhitectura re enasterii n-a fost determinatá 
numai de legitäti formale si nu reflectă distantarea 
de ideile creştinismului. El vede mai degrabă în 
această arhitectură o simbolică ‹ 





Cre stind, ce actio- 
nează în continuare datorită încorporării unor idei 


ieopl atonic ien е. 





Intr-o analiză amănunţită a construcţiilor lui 


Alberti, Wittkower demonstrează relaţiile acestora 


cu teoria artei din epoca renașterii si ajunee la 
concluzia că simplitatea, claritatea si proj 
armonioase ale construcţiilor renasc i 
tate atit de multa vreme ca o 


'rtiile 
erpre- 
rmala 
a morfologiei clasice, trebuie interpretate in spi- 
rit creştin, ca expresie simbolică a concepţiei 
nascentiste asupra 





> 
divinității: „Simplitatea lor 
maiestuoasa, linia calmă a geometriei lor, puri- 
tatea albului sînt concepute în intenţia de a trezi 





in comunitate conștiința prezenței lui dumnezeu, 


a ordonat universul potrivit 








a unui dum inezeu ca 
unor matematice imuabile, creind o lume uni 
tară, Eer proporfionata, a careı concordanță 
și armonie se reflectă în sfera paminteana‘ 
Wittkower s-a ocupat intens, atit in aceasta 
carte cît și în alte scrieri sale, de opera lui 
Palladio, studiind în primul rînd ge їїг- 
zie pe care acest arhitect a exercitat-o asupra 


lumii anglo-saxone. Derivarea stilului pallad an 
din Vitruviu, aşa cum procedase Wittkower a în 
cazul lui Alberti, ca si în cazul arhitecţilor renaș- 
terii, semnalează concentrarea asupra unui anumit 
domeniu de cercetare, în spiritul lui Aby W arburg. 
Wittkower insistă asupra semnifica 
relevă conexiuni multă vreme subapreciate, 
tiv cu desävirsire neluate în seamă, cum ar Îi de 
exemplu cea dintre arhitectură ria muzicii. 

Pentru seria „Pelican History of Art“, editată de 
Nikolaus Pevsner, Witikower a scris lucrarea Art 
and Architecture in Italy 1600—1750" (Arta si 
arhitectura în Italia între 1600 şı 1750), aparuta 
la Londra în 1958. Este elucidat aici, printr-o sin- 





mereu 
respec- 


$1 тео 











teza, acel domeniu central al art jene, care 
începe cu depășirea manierismulu ajunge la 
clasicism. 

În 1963 a realizat impret ina cu Margot Witt- 


kower o amplă lucrare, intitulată Born under 
Saturn (Nascut în zodia lui Saturn) (3), în care se 
inve estigheaza exhaustiv saturnianul in evoluţia 
artei si problemele if ale artisticului con- 
id 


speci псе 


siderate sub acest aspect. 
Spre deosebire de istoricii de arta care s-au 
is A , 
ocupat programatic de arhitectura mai noua, in- 


voltarea însăşi a arhi- 
un ecou nemijlocit în 


о дога 
Architectural 


cercind sa influenţeze dez 
tecturii, Wittkower a găsit 


rîndul arhitecților prin cartea sa 


Principles in the Age of Humanism. Revenirea 
evidenti a numerosi arhitec ți, în juru i] anului 1960, 
la forme istorizante se explica, in parte, ŞI prin 
cercetările istorice ale lui Wittkower Neoclas 


cismul, ca stil, 
ham fara 


nu putea fi definir de Reyner Ban 


referiri la numele lui Rudolf Wittkower. 
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Lumea inglo saxona a fost hot: iritor inflı еп; ila 





de cercetările lui Wittkower, nu numai în cadrul 
уйше istoriei de arta, ci şi în domeniul arhitec 
turii. Ramine de vazut daca asemenea influenţe 
ale unui istoric de arta asupra arhitecturii con- 
VM e sint de acceptat sau de respins. Faptul 


de a fi readus în cimpul vizual si de a fi revita- 
lizat Eent epoca noastră sectoare importante ale 
artei din trecut va rămîne unul dintre marile 
merite ale lui Rudolf Wittkower. 

JURGIS BALTRUSAITIS 

Jurgis Baltrusaitis, născut în Lituania în anul 


1903, s-a ocupat de formele-simbol ale artei cres- 


tine, continuînd deopotrivă tendinţele orientate 
spre interpretarea си ës nt a operei de artă, 
așa cum fusese iniţiată de Aby Warburg. S-a pre- 

cupat în mod deosebit d олуна est-euro- 
pene, asıfel incit el poate fi considerat succesorul 
legitim al lui Strzygowski. A scris o carte despre 
arta medievală din Georgia şi Armenia. În 1934 
şi 1939 au apărut în Lituania cele 
ale operei sale Histoire generale de 


generală a artei). Baltrusaitis s-a ocupat mai tirziu 


volume 
Part (Istoria 


1 
doua 


in special de simbolistica creștină a evului mediu, 
diferite lucrări: Le 
(Evul 


= ; 
1955) sau Anamorphoses ou pers] 


pe care a сегсетат-о in moyen 


; e £ = : Sieg 
«ge pbantastu nediu fantastic, Paris, 





CHILCHSES 


pectives 


(Anamorfoze sau perspective stranii, Paris 1955). 


\semenea artistilor suprarealisti, Jurgis Baltru 


suts examinează cu atenţie formele magice si fan- 


tastice din trecut, co siderate pina atunci de inte- 





res periferic si prea putin demne de cercetat. $i 


poate 
menţionat 
In 1939, 


In opera sa se descifra paralelismul atit de 


frecvent dintre arta şi storia de arta. 


Baltrusaitis devine profesor de istoria 
Din anul 1947 


Un timp a fost profesor invitat 


New I Тау еп. 


artei la Universitatea din Kaunas. 
trăieşte la Paris. 


al Universităţii Yale din 





Ca Warburg sı Panofsky, Baltrusaitis urmärea ‹ 


interpretare mai cuprinzătoare a ontinutului, con 
centrindu-se insà asupra unei epoci pe care War 
burg o neglijase: evul mediu european. El a cau 
tat sa scoată în evidenţa în primul rind relaţiile 
dintre arta medievală europeană și aceea a Orien- 
tului. 


În timp ce W arburg se e ocupase înainte de toate 


de persistenta antichităţii în renașterea italiana 
timpurie, Baltrusaitis a studiat mai ales preluarea 
şi continuarea formelor indiene si arabe în arta 
evului mediu european. Roadele acestor cercetări 


artei 
atit de necesară astăzi; ele 
impulsuri disciplinei noastre. 


sînt fascinante, fiind pe măsura unei istorii a 
de anvergură mondială, 
au imprimat noi 





ANDRE CHASTEL ŞI JAN BIALOSTOCKI 


Istoricul de artă francez André Chastel (n. 1912) 
se situează de asemenea pe terenul tradiţional al 
cercetării iconologice a realităţii artistice. El a 
atacat modalitățile de demonstrare ale acestei me- 


tode în lucrări ca Marsilio Ficino et l'art (Mar- 
siho Ficino şi arta, 1954), într-o Istorie a artei 
italiene, precum şi în opera elaborată impreună 


cu Robert Klein L’Age de PHumanisme 
umanismului, 1963). 

La Congresul 
1964, a 
pictată ca 
dezvoltării acestei 
secolul al XV-lea şi 

Dimensiunea viziunii 





(Epoca 


internaţional de istoria artei, Bonn 
prezentat o conferință despre imaginea 

motiv în pictură, dind o genealogie a 
sind din 


Noastre. 








teme fa trinam incer 


pina VIC urile 


берене, 





istorice deci, 


şi la Chastel, de departe analiza pur formală 
a operei de artă. Şi el se integrează prin urmare 
in conexiunea contemporană a acelei tendinţe 


spre universalitate, marcată de suprarealism, care 
a lărgit orizontul istoriei de artă incluzind do- 
menii noi în preocupările ei. 

Bialostocki 
istoriei de 
Bialostocki a fost 


erin de arta polonez Jan 
(n. 1921) s-a ocupat gi de 


аута. м, virsta de 34 de аш 


1+ 
metocuca 
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numit conservatorul Galeriei de pictură străină de 
la Muzeul Naţional din Varșovia. Din 1962. este 
ȘI profesor extraordinar la Universitate, imbinind 
teoria cu practica. In 1965, Bialostocki a fost 
fesor invitat la Universitatea Yale din 


Haven. 








Începînd din 1953 Bialostocki a abordat pro- 
bleme fundamentale ale teoriei de arta sı ale meto- 
dicii istoriei artei, dupa cum rezulta din lucrarile 
sale Poussin si teoria clasicistá a artei (1953), 
Caravaggio (1955), Bruegel (1956) я Cerce- 
tări iconografice privind arta lui Rembrandt 
(1957). In cartea sa Pieé wiekow mysli o sztuce 
(„Cinci secole de gîndire despre arta“, apărută la 
Varşovia, în anul 1959 şi reeditată, cu unele 
euri schimbate, in 1976)", Bi: dostøcki ofera o pri- 
vire de акене asupra concepţiilor despre artă 
din cinci secole. O selecţie a diferitelor sale studii 
despre sul şi iconografie a apărut în 1966 la 
Drezda (Stil und Ikonograpbie) 
Bialostocki, munca 
nemijlocit legata de opera de arta concreta si acti 
vitatea didactică duc la rezultate excelente. E] este 
un reprezentant al generației mai tinere care 151 
activitatea pe linia tradiției lui War- 
spiritul 





a 1 
În opera lui nuzeala, 


desf asoar: 
burg şi Pa inofsky, 


$ cerintelor 
3 
actuale sj o transmite 


o modificà in 
1 
celor ce studiază: 


ERNST H. GOMBRICH 
ȘI PSIHOLOGIA ARTEI 


Ernst Н. Gombrich (n. 1909) este astazi directorul 
Institutului Warburg din Londra, deci legatar al 
tradiției initiate de Aby Warburg (4), pe care o 
cu tr aditia şcolii vieneze, din care 
de arta a fost discipolul lui 
Julius von Emanuel Loewy. L-a 
influențat de asemenea Ernst Kris, prin metoda sa 
de investigare psihanalitica a operei de arta. Obiec- 


îmbină însă 
purcede. са 
. ipe 3 E 
| Schlosser 51 


istoric 











tivul sau a început fundamentarea 





lost de la net 
psi iholo gica a al 
La virsta de 26 ani, Gombrich scrisese o istorie 


a artei pentru copii care a fost tradusă 
înregistrind un considerabil 
atunci s-a alirmat 


în 5 limbi 
succes. Incă de pe 
capacitatea sa de a prezenta 
stări de lucruri complicate într-o formă simplă, 
dar autentică. Datorită unei burse acordate de 
Institutul Warburg, Gombrich se familiarizase cu 
principiile warburgiene încă de la Viena. În 1936 
s-a stabilit la Londra. 
Una dintre lucrările sale timpurii tratează despre 
opera lui Giulio Romano. În 1956, a publicat car- 
tea despre Madonna della Sedia a lui Rafael, în 








1957 Art and Scholarship (Arta și erudiție), în 
1958 The story of Art (Istoria artei), in 1960 
marea sa opera Art and Illusion (Ara și 
iluzie), iar in 1963 o culegere de diferi ite scrieri 
sub titlul Meditations оп a Hobby Home and 


Other Essays on the Theory of Art (Me ditaţii 
asupra unui hobby şi alte eseuri privind teoria 
artei). In 1966 a apărut culegerea Norm and 
Form (Norma şi forma), dedicată artei renașterii, 
urmată în 1972 de Ga Images (Imagini sim- 


bolice). 
‘Gombrich include în studiul sau 
afica publicitară ȘI caricatură, 


У nile D 


sı exemple de 
pentru a lămuri 


: ; 
ocesului de creație 









artistică. Se ocupă detaliat de cinematografie si 





televiziune, noi mijloace de comunicare vizual: 
adăugate în zilele noastre celor tradiţionale din 
domeniul artei. Astfel, pentru sugera însemnă 
tatea performanţei lui Giotto, s-a referit la fil- 





mul stereometric tridimensional. 


Polemizind nei alleen: Gomb 
astfel viziune asupra 


пата de ag ta actuale: 


rich justi- 


fica noua determi- 


în primul 


istoriei, 


„UNU critici, 





rind André Malraux, au tras... concluzia că arta 
trecutului este pentru noi cu desävirsire închisă, 
că ea suprav ерше este prin ceea ce el numește «mit», 
tite Înot şi modificată, aşa cum poate fi con- 
templată în structura mereu schimbătoare a calei- 








doscopului istoric. Eu sînt mai puţin pesimist, ( red 
că ааа istorică poate depası aceste limite 





N 
Antem în stare sa ne acomodăm cu diferite 
adapta mentalitatea 


ca nol 


en tot asa cum ne putem 
diferitelor medii şi dife етпе 





arta 
orelaqule 
ce este creator. 
prin aceasta 
ind in ea 
ştiinţe: 


Geheit nu face 
istorică si cea contempora 
si însuşirile comune in tot 
Astfel a avut atea sa 








posibi 


rescrie 









ea ‹ ra rezervat alt pre 
or 1 | 1, \s de caricatura, noile 
d edia si multe altele. El se raduieste înainte 
de toate depășească limitele cercetării de istoria 








exclusiv colegilo: de bre 
„Istoria 


artei, destinată 


În prefata la 





artei“ 














Ştiu din propr ie experi ca din cauza acestor 
d D D A 1 

două vicii larg raspindite (el are in vedere „pato- 
sul fals“ a „profunzimea ee *) multa 


redere fata de orice 
M-am stra- 
sseala si să 


о totala 
mizesleals 
nu cad in ac 


nein 
фер arta. 


asta gr 


lume manifes 
«vorbarie si 
duit sincer sa 




















scriu cit de simplu posibil, chiar 
pärea uneori profan si nestiingilic. 
bucuros acest peri căci sint со: 
autentice pot fi ex] primate $1 intr-ur 
plu. In fata je or n-am dezarmat 
du-mi astfel îngăduit să sper ca 
simți luat cu poe in serios, chiar si in pasajele 
în care m-am străduit să-l scutes de dificultățile 
1 inologiei tehnice. Căci tocmai e] ce abuzează 
limbajul ştiinţific pentru a impresiona cititorul, 
este cel ce nu-l ia cu adevarat în serios 
În încheierea la artei“ Gombrich ape 
lează la răspundere licului faţa de artă: 
Artisti se vor naşte mereu, de asta putem H 
iguri. Dacă însă va mai exista $i о arta, asta 


leninde în multe privințe de noi, publicul. Indi- 
epinde îi 





ferenta sau interi nostru, parerile preconcepute 
al ibili de a înţelese pet decide 
= tu tnexist те! 1ге! 
1 de a ne in "1111 Ca 
irul tradiției sa nu trerupa si ca artiștii 
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ара şi pe mai departe posibilitatea de a înșira 





noi perle pe siragul care constituie cea mai pre 
toasa moştenire a noastră“. 

În opera sa Gombrich a lărgit foarte mult gra 
nitele cercetării din domeniul istoriei de artă. Acest 
lucru a fost necesar avind în vedere caracteristicile 
creației artistice contemporane, care și ea a dări- 
mat zidurile ce cu numai citiva ani în urmă 
păreau de netrecut. Noua viziune asupra artei 
în prolifica societate contemporană, im 
turor temelor și materialelor multă vreme dispre 
uite, necesită serioase reflecții atit cu privire la 
esența şi funcţia artei, cit si la esenţa și funcția 
istoriei de artă. Fenomenul Pop Art poate fi alā- 
turat unei metode de istoria artei care nu se mai 
izolează orgolios în fata cotidianului si în fata 
clıseelor civilizaţiei noastre, influenţată de viata 
metropolelor. Nu mai există valori majore sau 
minore, stabilite ca atare prin niște reguli depă- 
site. Totul este inclus în sfera vizuală a realităţii 
noastre. S-a dovedit încă o data cà arta si isto- 
ria artei se hrănesc din aceleași rădăcini ale rea- 
кафи vii, care sînt inseparabil legate de realiză- 
rile creatoare ale trecutului. 








XX 
ISTORIA ARTEI ÎN ZILELE NOASTRE 


NOUL UNIVERSALISM 





„Ne apropiem de timpul în care creaţiile artistice 
ale întregii omeniri vor a fi considerate un tot, 
à infinite variatiuni ale aceloraşi forte intelec- 
tuale si sociale“. Această previziune a fost formu- 
lata de omul de ştiinţă E. Е. Fenollosa în anul 
1913, în cartea Originea și evoluția artei chineze 
¿i japoneze, într-o perioadă cind marile conexiuni 
planetare nu deveniseră încă o evidenţă, conexiuni 
despre care Thornton Wilder avea să spuna mai 
ürziu: „Omenirea devine treptat conștientă de 
faptul că ceea ce le este comun oamenilor este mai 
important decît ceea ce-i desparte... Pina acum 
problemele noastre au fost probleme parţiale, mi 
nore, iar răspunsurile noastre oglindeau limitarea 
unor condiţii geografice și istorice, slujind justifi 
carea conştiinţei de sine. Ca multe alte probleme, 


A e a 
il elucidarea doar cînc 








si aceasta isi va afla prob: 
va fi considerată la scară planetara..." 





1 
numitul Po marele 





i nu există limite în căutarea vesnic schimbatoare 
| precursorilor. Mare Tobey spunea: „Baza noa: 

i | | ; 
trà actuală este nu atit nationalul sau regionalul, 


^ac p Ce 
receptivitatea fata de întregul mapamond 





zilele noastre, ştiinţa istoriei de artă a atins 
și ea stadiul colaborării internationale, recu- 
noscuta ca o necesitate. Heinz Ladendorf a ca- 
racterizat în mod pregnant situaţia cercetătorului 





contemporan: „Dilema principală a expansiunii 
ştiinţifice rezidă în faptul că, odată cu sporirea 
continuă a materialului de cercetat si a posibilita- 






alor б ошо diferenţiate din punct de ve- 
dere metodologic, scade tot mai mult, desi este tot 
mai imperios necesară, perspectiva stäpinirii în- 
ului material de către un singur cercetător 
chiar dacă este vorba doar de domenii restrinse“ 





Nu mai este posibilă azi separarea sectoarelor de 
cercetare, acestea aflindu-se într-o conexiune in- 
disolubilă. Comunicarea universală a deschis o 
nouă etapă în dezvoltarea ştiinţei. 

Pe acest temei sintezele avind un caracter de 
manual si lexicoanele de istoria artei dobindesc o 
însemnătate deosebită. Continuă a fi fe tal ma- 
rile serii ca „Handbuch der Kunstwissenschaft“, 
„Propyläen Kunstgeschichte“ (1) şi cele 17 volume 
din Histoire de Part a lui André Michel, deşi 
aceste volume nu mai Pki stadiului actual 
al cercetărilor. Expuneri mai recente ale istoriei de 
artă avînd un ri e: ZS sinteză sînt de exemplu 
ee an History of . editat de Nikolaus Pevs- 
n seria L'art et j ‚ editatä de René 
їч) ghe (1957 şi urm.) si seria Editurii Holle in- 
titulata „Kunst der Welt; ihre geschichtlichen, so- 
ziologischen und religiösen Grundlagen" (Arta lu- 
mu: bazele ci istorice, sociologice si religioase) 

Daca aceste opere colective implică munca unui 
mare număr de cercetători, totuși au fost şi exe- 
seti care au încercat sa realizeze singuri cite o 
sinteză a artei mondiale. În literatura mai veche 
avem manualel 
şi Woermann. 


lui Kugle er, Schnaase, Springer 





mai recentă Richard 
Hamann, Leo Bruhns, J. Pijoan, Elie Faure, Mi 
hail V. Alpatov, Horst W. Janson, E. Н. Gom 
brich, D, Angulo Iñiguez, Kurt Bauch. Peter Me 
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yer, Gregor Paulsson 5) Jurgis Baltrusaitis au ofe 


le 
In 
H 
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rit exemplele uno istorii de arta intemeiate pe 
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puncte de vedere subiective, care-şi au farmecul, 
dar și primejdiile lor. 

Majoritatea acestor sinteze de istoria artei, în- 
weprinse de cite un autor unic, sint opere conclu- 
dente și din punct de vedere metodic, oferind în- 
tr-un mare număr de cazuri puncte de sprijin şi 
mijloace auxiliare pentru abordarea esenței ar- 
tei. Cercetătorul de ага sovietic, Mihail V. 
Alpatov (n. 1902) scrie bis ınaoara în „Istoria artei 
„Istoria artei nu înseamnă numai cunoaşterea tu- 
turor rezult SC multilaterale ale activităţii ar 
tistice а omului. Ca o premisă pentru această cu 
noastere se implică înţelegerea pi entru arta mare 
$1 autentică, precum $i principiil fundamentale 
pentru aprecierea estetica a unei opere de агта“.* 

Citindu-] pe Giovanni Baitista Vico, Alpatoy 
vede o „...miscare ascendentă in forma de spi 
rala“, in cadrul căreia дере rca perfect identica 
a Siegen istorice nu este posibila“**. Alpatoy 
incepe prin prezentarea artei din epoca preistorica, 
trece prin arta Orientului Apropiat, Egiptului, Cre 
tei şi Greciei, Romei si Bizanțului, prin arta fari 
lor islamice, a Indiei si Asiei oriet ntale, precum si 
prin arta evului SECH pina la arta secolelor tre 
cute. Succesiunea se încheie in mod BET 
cu Cézanne. Americanul Horst W. Janson 
(n. 1913), care a studiat în Germania cu Panofsky 
și Pinder, a scris de asemenea o istorie a artei 
universale. Și el îşi formuleaza principiile în intro 
ducere pronuntindu-se relativ la sensul şi semnifi- 
сапа tentativei sale. Ca Alpatov, şi Janson, € 
ridică impotriva acelei false obiectivitayi care 
pretindea in trecut istoriei de artă, declar 

„În istoria artei, ca în istorie în genere, nu există 
nici un fel de « fapte certe» ci numai diferite grade 
de probabilitate“ 

Dar si Janson acordă o atenţie disproportionata 
renașterii italiene, procedeu uzual de la Burck- 
hardt încoace. Din cele 500 de pagini ale volu- 





* M. Alpatov, Istoria artei, în româneşte de D. Colbert 
1 М. Isbasescu, Bucur 9 vol. I, pag. 13 (N. tr.) 
Op. cit., pag. 2 











mului, aproape 100 îi sînt consacrate acestei epoci. 
in schimb. vastul complex al artei Indiei, Ex 
Orient si vechii Americi este lichidat in 
într-o postfață intitulată „In 
tilnirea dintre est şi vest". Scuza lui Janson nu este 
acceptabilă; el caută să-și justifice structurarea 
lucrării prin cuvintele „Irei mari regiuni au fost 
lăsate deoparte: India, Orientul îndepărtat și Ame 
rica precolumbiană, deoarece propria lor tradiție 
artistică nu mai este vie şi în ansamblu n-a exer- 
ie puternică asupra Occid (2) 


tremului 
пита opt раё, 





lentului* 





citat o impresie 
Arta Occidentului, ce este departe de a repre 
zenta întregul domeniu al artei, chiar daca 
a exercitat o influență considerabilă, a fost 
in mod neindoielnic marcată şi de creația 
artistică a Chinei, Indiei şi Americii pre 
columbiene. Toate aceste zone, care împreună cu 
altele, nemeı ter au jucat un rol аїїт de im 
portant tocmai in istalizarea artei - 
stituie prin i fluent ita lor vie © parte a prezentului 
nostru Guillaume Apollinaire aratase ca a înţeles 
acest lucru cînd a susținut că trecutul, 
sincronie 





i 1oderne, con- 





prezentul 
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PREZENTUL VESNIC 
Prezentul veşnic este înscris programatic în titlul 


celor două volume ale lui Siegfried Giedion, Die 





Entstebung der Kunst (Geneza апе) și Du 
Entstehung der Archit т (Geneza arhitecturii) 
(3). Siegfi ied Giedion (1893—1968), fost student al 





lu I ch Wölfflin, s-a ocupat îndeosebi de 
istoria arhitecturii contemporane, contribuind activ, 
printr-un dialog nem оси cu creaţiile lu: Le Cor 
busier si Walter Gropius, la decisiva revoluţie arhi 
tectonica a secolului nostru, Ocupîndu-se de arta 
marea, neintrerupta legătură 
ntre prezent și trecutul cel mai îndepartat. Dato- 
rita acestui fapt, el s-a patruns de ideea ca istoria 
este un inamic, un proces vital. Giedion 
concepe întreaga ist ie a artei са un prezent ve: 
nic, efortur | ind să trezească, în spiri 


reistorica el a intuit 


pI oces P 

















tul în care au acţionar şi Schmarsow si Нег 


leger re pentru arta nu ni 


larga Inge mai din partea 
istoricilor de artă cı a tuturor eruditilor, cu sco 
pul de apropia cit mai strins 
sa, $i sentimentul de rațiune. 

In cartea sa Mechanisation Takes Command 
(Mecanizarea preia conducerea) se spun urmátoarele 
despre fenomenul istoric: „Nu există graniţe, nu 
există cercuri închise care să stabilească un echili- 
bru între realitatea externă si cea internă. Dezvol- 
tarea are loc în curbe ce nu se repetă și nu se în- 
chid niciodată (4). 

În introducerea la prima ediție germană a lucrării 
sale Space, time and architecture (Spaţiu, timp şi 
arhitectură), introducere intitulată Arhitectura în 
jurul anului 1960 — speranţe si pericole“, Giedion 
scrie: „Am considerat totdeauna trecutul ca ceva ce 
n-a murit, ci reprezintă o parte inseparabilă a exis- 
tenţei noastre. Tot mai limpede devine cuvîntul plin 
de înţelepciune al lui Henri Bergson, potrivit căruia 
trecutul se proiectează neîncetat în viitor“. Adau- 
ga apoi: „Istoria nu poate fi abordată, fara a fi 
schimbata“ (5). 


omul de realitatea 


Siegfried Giedion exprimă concludent mă- 
sura însemnată în care artiștii vremii sale, influ- 
entindu-l, au contribuit la formaţia sa, accentuind 
astfel paralelismul, recunoscut încă de Wölfflin, 
dintre artă si știință: „Arta moderna, ca și ştiinţa 
modernă, recunoaște adevărul potrivit căruia ac- 
tul contemplării și obiectul contemplat se înscriu 
intr-o situație complexă; a contempla ceva, în 
seamnă a-l influența și a-l schimba totodată“ (6). 


Asemenea lui Alpatov și Janson, Faure, Pauls- 





on ȘI altor numeroși cercetători, a Caror enume- 
rare ar depăși cadrul acestei lucrari, Ernst H. 


ch ofera in opera sa Istoria artei o trecere 
in revista a întregului domeniu, = n vremurile pre- 
istorice pînă în arta prezentului. Introducerea scrisă 
de el este de asemenea consacrată unor probleme 
teoretice. Ea pornește de la afirmaţia enunțată 
incă din secolul al XIX-lea, că arta ca atare nici 
nu există, că există doar artiştii. Cînd în ulrimul 
au capitol, intitulat, totuși, discutabil „Experi- 


Gombri 


Gombrich vorl arta 


Indiferenta sau 


este despre contem 


рогапа, 
і 
interesul n tru, parerile 


лә 
ajungind la concluzia ca 


preconcepute sau dispo 

W | ny | 
ubilitatea noastra de a inte lege pot decide even 
tual asupra existenţei sau inexistenyei artei“ (7), 
se vede nevoit și el să apeleze la responsabilitatea 
narelui public pentru artă, responsabilitate ce nu 
poate fi nicicînd subliniată cu prea multă insis- 


LUCRARI STANDARD ȘI MANUALE 


Pe lingă 


versale avi nd in 


artei uni- 
'aracter de populari 
restrinse la anumite do- 
artis ice, cercetari ce se mentin in mare 
nasura in cadrul științific, ca: Le peintre- pe 
veur (Pictorul-gravor, 1802—1821) de Adai 
Bartsch, Handbuch d semäld Manual ds 
interpretare a picturii) de Frimmel, scrierile lui Jo- 
sef Meder despre desen si ale lui Goldschmidt despre 
pturile în deg si porţile de bronz, ale lui Karl 
Friedrich Giehlow (1863—1913) despre arta de la 


arıle de ansamblu ale 
genere un 


prezent 





zare, exista $1 cerceta 


mai 





menii 






scul 





curtea împăratului Maximilian I, lucrarea în 16 vo- 
lu The Deve lopment of the Italian Schools of 
Painting бошо wold italiene de pictu- 
ra, Нара 1 923. -1936) a lui Raimond van Marle 


1887—1936 
1 f TA 


monumentala opera de referință în 
a ST Max J. Friedlander (1867—1958) 
Altniederlindische Malerei (Pictura veche a Tā- 
rilor de Jos), opera standard a lui Cornelis Hofs 
tede de Groot despre pictura olandeza, precum si 


lucrarile Jui Richard Offner (1889—1965) despre 
școlile de pictură florentine şi opera in 6 volume 
a lui Chandler R. Post History of Spanish Pain- 
ting (Istoria picturii spaniole, 1930—1936). Isto- 


i 
lamental 





ria sculpturii a fost func ша de Adolph 
Goldschmidt, Adolf Feulner si Theodor Müller, 
GH Chase si С. В. st, L. Gonse, A. Mar- 


J 
quand, John Pope-Hennessy sı Albert Erich Brinck 
nann. 
Din 
4 ale sint demne de citat 





arhitecturii 
lucrarile 


. 1 .. 1. 
domeniul scuipturti 1 meadie 


fundamentale ale 
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lui Georg Dehio, Henri Focillon, 
ter, Richard Krautheimer, Herma Beenken 
Male, Marcel Aubert, din dena arhitecturii 
mai noi cele ale Jui Ernst Gall, Nikolaus Pevsner, 
Henry-Russell Hitchkock, Pierre Lavedan, Giulio 
Carlo Argan şi Roberto Pane, spre a 

о parte a аа stanc din 


I 





A Ki ngsle V 
In 


Emile 





nut ni doar 






lard aceste domeniu. 
Pe lingă variatele prezentări de istoria științei 
ce evoluează paralel cu istoriografia artei, scri ierile 


reprezenti ind i 1ZVoare ee пате au ехе ercitat o in- 










fluenga considerabilă asup: fu ndame ent inn isto- 
riei de artă. O contribuţie е: ac 
domeniu, după Fiorillo si 

de istoria artei. Bazele le 

| 


„Ouelle 
Kunstt 


be 









Асеавта 


fost 


sı renasterii 
traordinara, inaugurată in 1871, a 
mai tirziu de Ilg si List. Datorită 
iccesibile si au fost totodată 
voarele originale existente. In 
tătorilor din domeniul istoriei 
lesnit o abordare ştiinţific 
rilor lui Vasari, 


serie ех- 
continuată 
ei au devenit 
comentate critic iz- 
felul acesta cerce 
de arta li s-a in- 
fundamentata a lucra- 





Sandrart, Karel 


van Mander, 
Houbraken, Félibien, Roger de Piles s.a. 


XVIII-lea au existat nume- 
artă; sa citam pentru exempli 
ttorico (Abecedar de pictură) 


Încă din secolul 
roase lexicoane de 
ficare Abecedario 











de Orlandi din 1704 si lexiconul lui J. R. Füssly 
(1779—1814). Nagler li s-a alaturat acestora cu 
ul sau [коп al artiştilor, apărut la München, 


ncepind din anul 1835. Alte lexicoane sînt cele 
ale lui Meyer (1872—1885) ў Müller-Singer 
Frankfurt/Main, 1895). Allge Lexikon der 
bildenden Künstler (Lexiconul general al artisti- 
lor plastici) (1907—1957) început de Ulrich 
Ihieme (1865—1922) si peri de Felix E 
mai este si astăzi o lucrare de 
ocupă de artiști. 

ercetători, precum gi contr 





2e in es 





Becker 
ferinta pentru 10; i 
Iafiptuire 
itia lui 


Gel: ce 56 celor doi 


Hans Voll- 
d 


mer la această operă nu ec fi apreciată 1 indea- 
juns. Hans Vollmer a continuat lucrarea, inclu- 


zind artiştii secolului al XX-lea. Enciclopedii 
care-şi propun să cuprindă întregul domeniu al 
artei sînt Art Dictionary (Dicţionar de artă) al 
lui J. Adeline (New York, 1910), Dictionnaire 
critique et documentaire des peintres, sculpteurs, 
dessinateurs et graveurs de tous les temps et de 
tous les pays (Dicţionar critic si documentar al 
tuturor pictorilor, sculptorilor, desenatorilor şi 
gravorilor din toate timpurile si toate ţările), 8 vo- 
lume de E. Bénézit, Paris, 1911—1923, Wörter- 
buch der Kunst (Dicţionar de artă) într-un vo- 
lum, editat de Johannes Jahn (1939; ediţia a 7-a, 
1966), cele două volume din seria Fischer-Lexikon 
Bildende Kunst (Arta plastică) I si П de W. Н. 
Schuchhardt si Werner Hofmann (1960), precum 
si monumentala lucrare-standard Enciclopedia 
Universale dell’ Arte (Enciclopedia universala a 
artei) editatà de Mario Salmi (1958 si urm.)' 

Pe linga aceste mari lexicoane universale, exista 
o serie de lucrari enciclopedice de caracter mai 
limitat, referindu-se la artistii unei anumite re- 
giuni: Salzburger Kiinstlerlexikon (Lexiconul ar- 
tistilor din Salzburg) de B. Pillwein (Salzburg, 
1821), Niederländisches Künstlerlexikon (Lexi- 
conul artiştilor olandezi) de A. von Wurzbach 
(Viena si Leipzig incepind din 1906), Schweizeri- 
sches Lexikon (Lexicon elveţian) de С. Brun (con- 
tinuata de Freuenfeld, incepind cu 1905), Dic- 
tionnaire general des artistes de l’Ecole frangatse 
(Dicţionar general al artiştilor școlii franceze) de 
Bellier de la Chavignerie și Auvray (Paris, ince- 
pînd din 1882), dicţionarul artiștilor spanioli de 
Bermudez: Diccionario histörico de los mas ilus- 
tres profesores de las bellas artes en Espana (Ma- 
drid, 1800), dicţionarul artiștilor portughezi Dic- 
tionnaire bistorico-artistique de Portugal (Dictio- 
nar istorico-artistic al Portugaliei, Paris, 1847) de 
Raczynski, Dictionary of Artists of the English 
School (Dicţionarul artiștilor şcolii engleze) de 
Redgrave (Londra, 1878) sau Lexiconul artişti- 
lor ruși de Lobko (Petersburg, începînd din 1894). 

* A apărut și într-o versiune anglo-americană, 1959— 
1968 (N. tr.). 
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Un lexicon, incà neincheiat, al artei germane a 
inceput sà fie editat de Otto Schmidt in 1937. 

Un alt izvor important pentru cercetători il 
constituie volumele omagiale ce au început a fi 
publicate in număr mare din secolul al XIX-lea 
în cinstea cite unui istoric de artă, conținînd abun- 
dente materiale ştiinţifice greu accesibile in alte 
condiţii. Paul Ortwin Rave a Barbara Stein au 
intocmit o sinteză a istoriei de artă, așa cum apare 
în volumele omagiale (Berlin 1962). 





Materialul de bază inerent studiului şi cercetării 
în domeniul istoriei de artă, 


pate | A 
include deopotriva 
ацегие 


manuale de iconografie. In Franţa, ase- 
menea lucrări au fost elaborate de Didron, Cahier 
si Martin, in Germania de Springer, Dobbert, Kraus 
şi Sauer. Una dintre lucrarile clasice in acest sens 
este cartea lui Emile Male L'art religieux en 
France (Arta i 


1898—1922). 





h Ce 
LUES С 





religioasă in Franţa, 3 volume, 
). Acestui domeniu îi aparţin si lucră- 
rile fundamentale semnate de J. Sauer Symbolik 
des Kirchengebäudes (Simbolistica edificiului sa- 
сга]; Ed. a 2-а 1924) şi de Karl Künstle Jkonogra- 
phie der г (iconografia artei 
creştine, 2 vol., 1926—1928). Dintre lucrările mai 
noi sînt de menţionat: /conograpbie d 








. e 
chrıstiıchen Ki 7251 





1 p? е lart p о 
fane (Iconografia artei laice) de R. van Marle 
(2 vol, 1931—32) şi „De liconograjie van de 





| 

Contra-Re]ormatie in de Nederland (Iconogra 

fia contrareformei in Tarile de Jos; 2 vol., 1939 — 

1940) de В. Knipping, /conographie de Part chrétien 

(Iconografia artei creștine) de L. Réau (1955 si 
| . Н я. „Жэ 2 АЕ 

urm.) si Lexikon der christlichen Ikonographi 

| nul iconografiei crestine) de Han: 

(Vi 945 = 

(Viena, 1965 ў urm.). 
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NVENTARIEREA MONUMENTELOR 


Pentru istoria artei a fost de asemenea importantă 


inventarierea me 








numentelor păstrate. Construcţiile 


au fost înregistrate topografic, pictura și sculptura 
în cadrul unor cataloage critice. Aceste acţiuni, 
avînd în majoritatea cazurilor un caracter strict 
SISCH au dus la cunoasterea monumentelor de 
artă, dobindind o importanţă metodologica ce nu 
poate fi suficient accentuată. Deschizătoare de 
drumuri pentru inventarierea științifică a monu- 
mentelor a fost opera în şapte volume, realizată 
de Georg Dehio (1850 —1932 in colaborare cu 
G. von Bezold des spre arh н eclesiastica occi- 
dentală (1884—1901). De si mai mare însemnă- 
tate sînt inventarele alcătuite de Georg Dehio 
серге efectivul monumentelor din spațiul germa- 
nic, întocmite pe temeiul traditionalei înregistrări 
bici e a monumentelor austr jece, initiata de 
scoala vienezà, inventare ce au devenit principale 
mijloace auxiliare ale cercetării. Urmind exemplul 
lui Dehio, Nikolaus Pevsner a inițiat în Anglia 
о serie similară apărută cu titlul „Buildings of 
England“ (Edificiile Angliei) si 
c. 50 de volume. 


care cuprinde azi 


OCROTIREA MONUMENTELOR DE ARTĂ 


Înregistrarea sistematică a efectivului de monu- 
mente este o condiţie a ocrotirii lor, impunind mi- 
siunea pertinente şi competenta 
restaurare a vestigiilor de istoria artei. Max Dvo- 
rak a pub GC in 1916 Katechismus der Denk- 
Hege (Catehismul protecţiei monumentelor), 
iar Paul Clemen, în 1933, lucrarea Die deutsche 
Kunst und die Denkmalpflege (Arta germană și 
onumentelor). În relație cu 
practica, se acordă o tot mai amplă atenţie proble- 
melor importante de păstrare și protejare a mo- 
numentelor de artă, de asemenea descoperirilor 
rezultate din săpături ce pun în lumină corelaţii 


unei conservari 





таг} 


protecția т directă 


necunoscute. C. Wooley a relatat sugestiv des- 

coperirea unor culturi străvechi, în lucrarea sa 

Mit Hacke und Spaten (Cu sapa și cazmaua, 
і ( 
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кр 19502). Н. Hörmann a elaborat in 1938 

metodologie generală a protecţiei monumentelor 
] Methodik der Denk lnflaoo 

intitu ата eimoaiR de) enrmaipfiege. 


REVISTE 


Programe vizind caracterul international al sapa- 
turilor au existat si in trecut sub forma unor pro- 
тесте arheologice pentru Orient si Grecia. Cerce 
tarea perioadelor mai recente se desfăşoară deo- 
potrivă într-un mod din ce în ce mai accentuat 
supranational. Marile reviste de specialitate sint 
organe destinate dezbaterii problemelor de istoria 
artei pe scara internationala. Sint de citat in acest 
sens „Гре Art Bulletin“ din America (din 1913), 
revistele englezeşti „The Burlington Magazine“, 
Apollo“ si „Studio“, organele franceze „Revue 
dart ancien et moderne“ si „Gazette des Beaux- 
Arts“, revistele italiene „Paragone“, „D Arte“ 
„Dedalo“, „Bollettino d’arte“ si „Critica Ф Arte“, 
iar din Germania „Zeitschrift des deutschen Ver- 
eins für Kunstwisse nschaft“, „Pantheon“, „Kunst 
und Künstler“, „Jahrbuch für Kunstwissenscha ft“, 
Coen: rtorium für Kuns „Zeitschrift 
- Kunstgeschichte“ ş.a. 


twissenschaft“ 


PROBLEME PROFESIONALE 


În cadrul congreselor internationale de istoria artei 
se cultivă încă din secolul al XIX-lea contactele 
directe între specialiştii diferitelor tari. Primul 
congres a avut loc la Viena în 1873. Următoarele 
congrese au reunit colegii de breaslă la Niirnberg 


(1893), Köln (1894), Budapesta (1896), Amster- 
dam (1898), Liibeck (1900), Innsbruck (1902), 


Darmstadt (1907), 
Paris (1921), Bruxelles (1930), 
Basel (1936), Londra (1939), 
Amsterdam (1952), Veneţia (1955), Paris (1959), 
New York (1961), Bonn (1964) etc. Dacă initial 
era vorba mai ales de manifestări organizate de 


Miinchen (1909) Roma (1912), 
Stockholm (1933), 
Lisabona (1949), 





cercetătorii germani, după 1921 un rol important 
le-a revenit si Italiei, Ee дашы, Olandei sı, 
in cele din urmă, Statelor Unite ale Americii. 
Congresele au fost organizate 
SE Be Зар 
"national de Istoria Artei, cărui membri ono- 
erau, i rhe , Alexandeı conexiuni dintre trecut 
ı Byvanck, N onst Më agnar Joseph- 
y van P id Mp Joh: ge Roosval, Georges 
rance Stelé si Reynaldo dos Santos. > Se d 
E : х Ericus. Mul Istor ar e integreaza și ele 
nbrii Biroului erau: Millard Meiss, Josef Cibul- ^ : $ e e 
en ДЕА $ ; pe care-l rec 
ka, Herbert von шей, Jan С. van Gelder, Mario epocii industr: Initiativele artiști] 
A : ; J e? epoc ndustr:ale. Initiativele artistilo 
Salmi, Адок Chaste ı Hans R. Hahnloser. Dife- AS ; BETO go D. t 
| CR ر‎ ; dá Baubaus-ului, ale mişcării olandeze De Stijl, pre- 
ritele та it reprezentate prin delegaţii mai mu ; cct es 
ed e iia - SEN E cum ȘI in Rusia de dupa 1919 au corespuns unor 
sau mai puţin numeroase. Documentele congreselor 


conţin un important material ştiinţific, punind la 


way în muzeele din New York, Georg Schmidt la 
Basel, Willem Sandberg la Amsterdam si Carl 
Hulten Ja Stockholm. Spre deosebire de vechile 
tendinţe exclusiviste, se impune tot maı mult con- 


vingerea privind neces'tatea reliefarii unor noi 


nd 
Ra 


Dar relaţiile dinami dintre arta st public 
М H A 1 


sint cultivate d în muzee. Eforturile în don 


acţiuni de pionierat. În cartea sa Art and Industry 
ye 


EN RER (Artă şi industrie; Lon 
dispoziţia cercetatorilor, în exemplare tipărite, re- E 
S 
1 


tele tat 1 drul С agresului liscu alte lucrări (Semnificaţia artei, Imagine si idee), 
ratele prezenta e 11 cadru ongresului si cuscu- 1100 N A . . 

: I Ў А : i Herbert Read (1893—1968) a încercar să-i asigure 
iile purtate în diferitele secţii. 


din nou artei un loc mai KS nt in viata co- 
tidiana. El afirmă: „Artă bu: i 
educaţie ‹ corectă $i educaţie oresit trüctt 
cialà dreaptă si nedreaptă — constituie în ultimă 
instanţă aspecte ale aceleiaşi probleme“ (8). 

Este de la sine înțeles că inovațiile tehnice au 
dobindit însemnătate sporită si pentru istoria 


KEE internationale, ca UNESCO, 
au contribuit — prin acţiuni de cercetare indrep- 
tate spre obiective «oncrete, precum şi prin spri- 
jinirea unor expoziţii și publicații cu un caracter 

exemplar — la geet colaborării internatio- 
ole n domeniul istoriei de arta. 

Activitatea exp ziţională a devenit un sect 

important al activităţii muzeelor. Printr-o prez 
tare menită să capteze publicul şi prin come 

ii d specta Kap concepute in stil de popu- 

ıu fost deschise noi căi de acces către arta 
cea nouă, adresindu-se nu numai specia- а recurs la 
ci și publicului larg. În ce privește : 
artă veche trebuie menţionate în | 
Metropolitan Museum of Art din Mes 
British Museum din Londra, Luvrul din б Jen precizarea 
N in Bruxelles, Rij eum din гори or de datare. La acestea se a | multi- 
Amsterdam, Muzeele berlineze, Mu izeele de artă ele posi ce stau azi dispoziția restau- 
aplicata Hamburg și Zürich si Muzeele de it ши і. Uriasul progres tehnic îmbogățește cu- 
la Leningr ad P Moscova, intrunind un mare nı ent elor 4 Sie e. Manuale de teh- 
i E artist că si ările lui M. Dörner, 


1 
A i ; ; [ i E: Despre do 
uul artei contemporane ti buie eviden E ehlte „Ed 


cialisti ca: Alfred Н. 
Johnson Sweeney și Lawrence Allo- 


tru inceput, 


posibilități 


turilor 





1 
) 


xiu picturii au 0 în acest sens A. Toft şi 
Wılm, al seulpturii Єз, IME d 
ton, al arhitecturii Neufert. Descoperirea falsuri- 
























\rnau, 
Hans 


lor artistice constituie preocuparile lui: Е. 
+ I Tre. 

Adolph Donath, Thomas Wiirtenberger, 
Tietze s. a. 

Un rol primordial pentru popularizarea artei şi 

I D D I 1 e D 

pentru asimilarea ei de către o societate a ma- 
sclor largi îi revine şi educaţiei artistice 


în accepțiunea lui Read. Alfred Lichtwark 


(1852—1914) făcuse încă la sfirsitul secolului al 
XIX-lea tentativa, încununată de succes, de a 


extinde activitatea muzeului în directia unui vast 
program educativ, determinind astfel o creştere 
generală a gustului artistic. Gustav Britsch (1879— 
1923) a elaborat un sistem de educaţie artistică, 
sistem pe care n-a dorit însă, în nici un caz, să-l 
limiteze strict la educaţia artistică ci l-a extins 
în sensul unei teorii a artelor plastice. În acest 
spirit, au fost editate postum operele sale de către 
Egon Kornmann, în anul 1926. 

În "Ţările anglo-saxone s-a cristalizat prioritar 
o anumită metodică a educaţiei artistice de masă, 
obţinînd rezultate remarcabile. Prin noi metode 
de sistematizare, depăşind subiectivitatea indivi- 
duală sf punctul de vedere fluctuant al criticului 
de arta s-a căutat elucidarea legilor obiective ale 
receptării artistice, apreciindu-se, totodată, în cel 
mai înalt grad și individualitatea. 

În legătură directă cu aceste principii se află 
critica de artă, cu o veche tradiţie și marcată, la 
rindu-i, într-o importantă măsură de subiectivismul 
criticului. Eminenţi critici din secolul al XIX-lea 
ca Heinrich von Kleist, John Ruskin, Charles 
Baudelaire au pus temeliile unei tradiţii unice in 
felul ei, care a rămas vie si în secolul al XX-lea. 
O critică ce poate fi pusă alături de contributiile 
unui Guillaume Apollinaire, unui Herwarth Wal 
den sau Carl Einstein există și în zilele noastre. 

Trebuie menţionată în mod deosebit activitatea 
criticilor Banham, Restany, Read, Greenberg, Ro- 
senberg, Reichhardt, Apollonio, Alloway ş.a. Desi 
apartinind doar parţial istoriei de artă, acești cri- 
tici, aplecati asupra fenomenului contemporan, au 
reuşit sa influenţeze viziunea asupra istoriei a 
unor eegen de artă. 
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In mod similar, s-a schimbat radical in ultimele 
decenii si raportul dintre istoria artei ŞI estetică. 
In ump ce pina tirziu în secolul al XIX-lea dis- 
ciplina filozofică a esteticii a exercitat o puter- 
nică influenţă asupra cercetării istorice individuale 
in domeniul artei, de la Fiedler și Schmarsow în- 
coace acest raport a dobindit temeiuri noi, dato- 
rita faptului că cercetătorii din domeniul istoriei 
de artă au devenit conștienți de autonomia acestei 
discipline. La începutul secolului al XX-lea, Des- 
soir şi Utitz au dezbătut în profunzime raportul 
dintre estetică, teoria artei, știința artei si istoria 
artei. Englezul R. G. Collingwood a conferit baze 
nor esteticii, în cartea sa The Principles of Art 
(Principiile artei) din 1937, continuînd ideile lui 
Croce si conformindu-se conştiinţei contemporane, 
In America Stephen C. Pepper a reunit într-un 
sistem psihologia artei și estetica; acest sistem a 
fost deopotrivă generat pe temeiul noii realități 
arustice, oferind totuşi criterii valabile si în apre- 
cierea artei din toate timpurile si apartinind tutu- 
ror popoarelor. La concluzii fundamental dife- 
rite au ajuns, în schimb, cercetările lui Gillo Dor- 
fles (n. 1910) şi ale lui Max Bense (n. 1910), care 
au așezat estetica pe baze noi, considerind-o prin- 
tr-o prismă realistă, în spiritul de masă al epocii 
industriale. Concluziile pe care le-au enunțat n-au 


lost, insă, suficient luate în consideraţie, mai 
mult chiar, istoria artei şi estetica aproape că 
le-au ignorat. 


Colaborarea internaţională în domeniul istoriei 
de arta a fost extinsă în toate țările. S-a dezvoltat 
in consecință o nouă disciplină ştiinţifică, geogra- 
ha arusucă, а cărei lucrare clasică este opera mo- 
numentala elaborată de americanul A. Kingsley 
Porter Romanesque Sculpture of the Pilgrimage 
Roads (10 volume, 1923). Ea a fost inspirată de 
ideile lui Kurt Gerstenberg relativ la geografia 
artistică a Europei (1922), de lucrările „La géo- 
graphie monumentale de la France“ (Geografia 
monumentelor Franţei) (1923) a lui J. A. Brutail, 
La geografia i els origines del primer art roma- 
nic (Geografia şi originile primei arte romanice) 


























de J. Puig i Cadafalch (1930) şi Kunstgeographie, tina. El a ajuns la rezultate concludente în acest 






























Versuch einer Grundlegung (Geografia artistica, o domeniu, asemenea lui Hans Huth, in cartea sa 
încercare de funda! WON a lui Paul Pieper intitulata Künstler und Werkstatt im Spätgotik 
(1936). (Artistul si atelierul in goticul tirziu, Augs- 
` Se afirmă progres şi o serie de даг care burg 1923). 
nu prezentasera anterior importar E реа сегсе- Istoricul de агта suedez Gregor Paulsson a ela- 
tările din domeniul istoriei de artă. Omul de stiin- borat о teorie novatoare privind raportul dintre 
tà indian Ananda К. See swamy (1878— arta și societate, de pildă în expunerile sale sın- 
947) dest: du-si activitatea in America si în tetice asupra istoriei de arta Konstens vürldbisto- 
\ngli mai că a dezvăluit domeniul vast al ria (Istoria artei universale, Stockholm 1922 și 
artei indiene din trecut, ci a introdus şi un nou urm.), precum şi într-o scriere mai restrinsä, spe- 
patrimoniu de idei în cercetarea istoriei. de arta. cial consacrata acestei teme, Die soziale Dimen- 
Istoricul de artă japonez Isuneyoshi Tsudzumi sion der Kunst (Dimensiunea socială a artei, 
a oferit o prezentare a artei japoneze, prin Basel 1955). Criticind transant metoda formal- 
opera sa Die Kunst Japans (Arta Japoniei), apa istorică, ce presupunea existenţa unei societăţi ne- 
ruta în 1929 la Lei pzig. Yukio Yashiro a publi stratificat e ŞI peman de la Kung de „mediu- 
cat їп o monogralie in dona volume despre simbolic“ lansată de Ernst Cassirer, Paulsson intro 
Botticelli. S-au remarcat de asemenea japonezi duce eonceptele de situație istorică şi de loc istoric, 
Letsuro Yo shi ida — cu lucrările despre casa de pentru a se apropia de clarificarea proceselor com- 
locuit $1 grad ina japonezi <= ŞI Kenji Moriya — plexe ce au loc intre artist Si cel ce 11 adreseaza 
cu o prezentare a picturii japoneze. Oswald Siren comanda, pe de o parte, pe de alta, între aceștia 
a demonstrat în cartea sa ,1 be Chinese on the ŞI comunitatea socială în care ei trăiesc. ||| 
Art of Painting (C hinezii despre arta picturii) Un alt domeniu important de cercetare îl re- 
(Pekin 1936) ca în China veche au existat culeg eri prezintă studierea conexiunilor vii, de ordin 
biografice de artişti şi prezentări Istorice, ante- general, în acord cu condiţiile actuale ale culturii 
rioare celor din Europa. noastre. Problema urbanisticii a devenit actuală si 
In conformitate cu cerinţele actuale, problema pentru istoria de artă, de cînd cercetători precum 
га portului dintre arta si societate a pătruns mai Camillo Sitte si Albert Erich Brinckmann şi-au |! 
adine in conștiința publică, impunindu-se și în îndreptat atenţia, cu decenii în urmă, spre acest 
problematica ştiin иса de specialitate, cu obţine domeniu. Mai recent, s-au impus studiile fun- 
rea unor diverse rezultate, deseori contradictorii, damentale elaborate de Paul Zucker, Joseph Gant- 
în activitatea de cercetare, Acest raport a fost и ner, Pierre Lavedan, Lewis Mumford și Siegfried 
terpretat, printre altele, in spiritul mà: one pe Giedion, lăsînd să se întrevadă cît de radical şi 
si al materialismului istorie, ca de козе іп lu- de amplu s-a modificat atitudinea noastră fata de 
crările exegerului -sovietic Mihail Alexandrovici opera de artă. |! 
Lifsit (n. 1905), în cartea Florentine Painting | 
and its Social Background (Pictura florentina- ў 
fundalul. ei social; Londra 1947) de Frederick ISTORICUL DE ARTA | 
wntal (1887-1954), precum si în lucrările istori- | 
cului de arta Arnold Hauser (n. 1892). În scrierile sale tirzii, Max Dvofak se referise | 
Cu decenii în urmă, istoricul de arta german la posibilitatea şi la necesitatea unor legături între | 
Martin Wackernagel (1881—1962) se ocu Base de artă si ştiinţă. Această concepţie izvorăşte din ve- | 
mediul de viaţă al artistului în renașterea floren- 250 251 chiul principiu de bază romantic, potrivit căruia | 


critica si arta constituie manifestări 
laşi plan. În secolul al XX N 
uficiente puncte de sprijin pentru араби unei 
sinteze priv vind diversele tentative ale apro 

rii de realitate. Pentru istoria artei ca disciplină 
științifică criteriile științifice si artistice deţin un 
rol egal, sinteza lor constituind o condiţie preli- 
minară si inerentă acestei ştiinţe, în măsura în 
care se urmăreşte буде байса ei in mod cores 


пате pe acè- 


lea exista ае asemenea 


punzator. 

storicul de arta, care trebuie raspunda azi 
la întrebarea tot mai insistentă privind justificarea 
existenţei sale, e chemat să păstreze vie, sub toate 
aspectele sale, tradiţia Seen a omului Ze un 


lomeniu precizat. El trebuie să încerce a pătrunde 
; ; 
| 


ansar blu evenimentelor KE constituie realitate 
artistică a lumii, să realizeze studii de detaliu, re- 
[апу la pre oblemele speciale, în orice caz studii de 
detaliu care să fie determinate de ansamblul feno 
menului. EN sa trebuie să aibă un car 
ter multilateral, incluzind în egala măsură rapor- 
turile de sens și legile organice de dezvoltare ale 
fenomenului artistic, de asemenea criteriile obi 
tive ale metodicii ştiinţifice 


1 


Jakob Bruckhardt se referise, си titlu de avertis- 
ment, la faptul ca limitarea la о аге marunta de 
cercetare, determină prin forţa lucrurilor un 
orizont mărginit. Ortega y Gasset exprimase, refe- 
rindu-se la un alt sector, un punct de vedere vala 
bil și pentru istoria artei: „Bine ar fi dacă teh 
nicienii şi-ar da seama că pentru a fi tehnician nu 
ajunge să fii tehnician“ (9). Filozoful spaniol a 
demonstrat limpede că trebuie să-ţi depásesti pro- 
priul domeniu si să cercetezi largul peisaj al vieţii, 
deoarece nici o ac "tiu 16, nici cea ştiinţifică, DU poate 
fi înstrăinată de vasta sa conexiune, fara a suferi 
prejudicii. 

În vederea clarifică: T 
tive a imaginii pe care și-o face despre > profesiunea 
sa pe de o parte criticul de artă însuşi, pe de altă 
parte comunitatea în care acesta trăiește, pare ın- 
D à se cerceta conc TOM existentel sale. Exista 

inii emise de istorici de artă, exprimate de pildă 


è же A ә +, 
apiecie u cit mai obDiec- 
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vesel« r oficiale ale acestei discipline, 
care abet Ca 1 toricul de arta nu lace parte in 
genere din categoria celor ce sc descurca ugor in 
viaţă, cà prin urmare relaţia acestei profesiuni cu 
viaţa reală nu este cea mai armonioasă. 

La aceasta se adaugă faptul ca numărul istorici 
lor de artă nu este excesiv de mare. Se sue Ca 
istoricii de arta din Germania au dat o contri- 
bugie dintre cele mai importante la naşterea si 
evoluţia științei despre artă. In zilele noastre, 


in cadrul 


Uniunea istoricilor de arta din К. Е. Ger- 
mania cuprinde nu mai mult de 800 membri. 
Istoricii de arta care au fost deschizatori de dru- 
muri în dezvoltarea acestei ştiinţe s-au situat în 

1 aducindu-si contribuţia la transfor- 
narile vremii. Exegeţi ca Franz Kugler, Jakob 
Burckhardt, Anton Springer, Heinrich Wölfflin, 
Henri Focillon, ЕП с Bernard Berenson, Lio- 
nello Venturi, Barr, Erwin Panofsky sı 
Ernst Н. Gombrich sint sau au fost în stare sa 

un echilibru armonios între practica vieţii 
si munca stungifica. Inca în 1917, unaturgul 
Georg Kaiser (Die Koralle) vedea in personalita- 
tea istoricului de artă un principiu de referință 
spre viitor. 

Și dacă totuși istoricul de arta este azi consi- 
derat un filistin cultural si un estet strain de viaţă, 
deprecierea aceasta constituie un indiciu relativ la 
influența diminuată a respectivei profesiuni în 
sfera opiniei publice. În pregătirea spirituală a 
radicalelor transformări politico-sociale, survenite 
spre sfîrşitul secolului al XVIII-lea, o contribuţie 
deloc neglijabilă i-a revenit unui istoric de artă 
german, Johann Joachim Winckelmann. Istoricii de 
artă s-au alăturat cu pasne cauzei progresului î în 
anii framintati 1790 si 1848, fără a ezita în fata 
închisorilor si a expulzării. 

Orice ştiinţă isi are geniile creatoare de tra- 
Фе si o sumedenie de adepti limitați la acumu- 
larea de material, саге îşi depun, în limita posibi- 
litatilor proprii, eforturile într-un anumit cadru. 
Ar fi însă eronat a elabora istoria acestei ştiinţe 
pornind de la ,stringitorii de date“, dupa cum ar 











fi eronat a considera fenomenul artistic pornind de 
de la epigoni. Conexiunea istorică îi include pe toţi, 
dar atit în arta, cit si în istoria artei, valoarea, 
accentele, chiar direcţia dezvoltării sînt determi- 
nate de marile personalităţi, puţine la număr. 


ISTORIA ARTEI ȘI CONTEMPORANEITATEA 


Cum se înfăţişează relaţia istoricului de artă cu 
cre eatia artistică a vremii sale? Chestiunea, atit de 
des invocată, privind disensiunea dintre istoricul 
de artă și arta epocii sale, trebuie examinată mult 
mai atent decît se face în genere. Căci totul de- 
pinde de intensitatea legăturii omului de știință 
cu arta si de măsura în care el reușește să trans- 
mită această relație şi semenilor săi. Este evident 
însă că istoricul de artă este inrlurit, în viziunea 
sa asupra trecutului care e condiţionată de epocă, 
de un anume gust, format de artiștii vremii sale, 
putînd acționa doar în aceste limite. 

Muraţiile pe care le-a suferit arta ca o con- 
secinta a viziunii ce s-a instapinit la sfârșitul seco- 
lului al XIX-lea — bogată în urmări mai ales 
pentru secolul al XX-lea — reclamă din partea is- 
toriei de artă o cercetare adecvată, care să îmbră- 
tiseze in egală măsură arta prezentului si aceea a 
trecutului. Artiştii, la rîndul lor, au ajuns la o 
atitudine cu desavirsıre schimbată fata de tra- 
due, Refuzul programatic al огїсагеї arte din tre- 
cut, caracteristică anilor 20, s-a transformat într-o 
atitudine conștient pozitivă faţă de universul artistic 
al trecutului, considerat acum printr-o perspectivă 
planetară. Numeroşi artiști au studiat istoria artei 
și apelează la arta veche ca la un arsenal ce le 
stă la dispoziţie. Datorită noii viziuni a Pop-art- 
ului, arta populară a fost inclusă în mod statornic 
în cîmpul vizual al cercetării de istoria artei des- 
coperindu-se astfel un domeniu inedit, aproape 
nelimitat. 

Din această ipostază pluridimensională, ce in- 
clude pe orizontală atît complexul unor fenomene 
simultane ca arta populară, arta aplicată si arta 
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cultă (de elita), cit şi dimensiunile verticale ale 
omniprezenţei artistice cuprinzi nd realizările tre 


cutului, rezulta şi o imagine nouă a istoricului de 
artă, alta decit cea cunoscută de e? c. El simte 
din nou nevoia unui contact nemijlocit cu artiștii 


vremii sale și trebuie să depună e a 1 tot mai 
intense pentru a descoperi conexiunile pei ale 
realității artistice în ansamblu. Este necesară o 
studiere obiectivă, perseverenta, nesentimentala şi 
intensă a artei. In condiţiile actuale, istoricul de 
artă trebuie să pornească de la corelaţii univer 
sale, să se spriji о concepţie lume d 


pe о experiență de viaţa cu posibilităţi cît mai 











vaste. 


In pofida ori are 





1 ol jectivitafi insă, el trebuie 
să-şi păstreze întotdeauna vie straduinya de a trai 
їп mod Ser specificul artistic şi de a-l trans- 
mite ca atare și alt In acest scop însă, isto- 


ricil de arta n-ar treb 


d 
Gc 





la ideea 
A Kd SS 
că înţelegerea operei de artă privită ca atare le 


sa pornească 








este dată în mod implicit „... ca ceva de la sine 
A « , 1 id 1 

înţeles“, cum zicea Conrad Fiedler. Deoarece 
»...Cü această certitudine se deprinde apoi si 





publicul, iar aceasta este consecinţa cea mai pri- 
mejdioasă a noii orientări: ea te fam 
operele de artă, neo! i tea îţi rămîn in 
ultima insta inta ne cına esențială a 
noii atitudini faţă de artă constă în a risipi această 
certitudine ce constituie o consecință importantă a 
curentului istorist, $1 in a reda individului, care se 
apropie de arta, odatà cu eriteriul aprecierii, o 
relaţie intimă 
cu arta şi pot genera un raport fecund cu ea“ 





larizeaza cu 





anume sfială, ce sınpure duc spre о 























ISTORIA ARTEI CA ȘTIINȚĂ 
(CERCETĂRI DE EPISTEMOLOGIE) 


Reflecţii la adresa esenței si formelor de manifestare 
ale istoriei de artă ca ştiinţă au fost exprimate 
foarte timpuriu, în fond chiar de la începuturile 
acestei discipline. Primele lucrări biografice des 
pre Winckelmann, scrise de Herder, Heyne şi 
Goethe au si un caracter epistemologic. In stu- 
diul său Winckelmann und sein Jahrhundert, 
(1805) Goethe încadrase contribuţia lui Winckel- 
mann la istoria artei in tradiția urmărită din 
antichitate si pina în vremea sa. Kant, He- 
gel, fraţii Schlegel, Schelling (Philosophie der 
Kunst, Filozofia artei) şi Schleiermacher au cir 
cumscris locul pe care-l ocupa această disciplină 
în curs de dezvoltare și au pregătit integrarea sa 
în rindul ştiinţelor existente. 

Cam în același timp, in Italia asistăm la o 
renaştere a tradiţiei biografiilor de artiști. Apar 


reeditări ale operelor lui Vasari si Condivi, iar 


le aceste 


Fiorillo începe să se ocupe în mod critic ¢ 


izvoare ale istoriei arte 

Istoriografia ştiinţifică a artei a început, prin 
urmare, ca prezentarea istorică a artei însăși, cu 
lucrări biografice. După cum Vasari, Ghiberu și 
Sandrart se ocupaseră initial de viaţa si operele 
unor maestri, istoricii științei s-au ocupat pentru 


început de viaţa și opera unor istorici de artă re 
cunoscuţi în trecut ca modele. 

O nouă fază a cercetărilor de istorie discipli- 
nară a început în momentul în care istoria artei 
fusese recunoscută ca ştiinţă obiectivă şi trecuse 
prin şcoala cunoscătorilor: în a doua jumătate a 
secolului al XIX-lea. Istoria artei a fost pusă în 
discuţie ca ştiinţă de către Karl Bernhard Stark în 
Kunst und Kunstwissenschaft an deutschen Uni- 
versitäten (Arta şi ştiinţa artei in universităţile 
germane, 1880), de Robert Vischer în Kunstge- 
schichte und Humanismus (Istoria artei si uma- 
nismul, 1880), de Georg Dehio in Das Verbàlt- 
nis der geschichtlichen und kunstgeschichtlichen 
Studien (Raportul dintre studiile istorice si de 
istoria artei, 1887), de Hermann Grimm în Das 
Universitätsstudium der neueren Kunstgeschichte 
(Studiul universitar al istoriei de artă mai noi, 
1891), de August Schmarsow în Die Kunstge- 
schichte an unseren Hochschulen (Istoria artei 
în învățămîntul nostru superior, 1891) si de H. A. 
Schmid în Uber objektive Kriterien der Kunst- 
geschichte), (Despre criteriile obiective ale istoriei 
de artă) (1896) etc. 

Prin reeditarea Vietilor lui Vasari (1878— 
1885), Gaetano Milanesi punea in Italia bazele 
unui studiu critic privind cea mai importantă 
sursă a istoriei de artă. 

O operă clasică a istoriografiei de arta este lu- 
crarea în trei volume a lui Carl Justi Winckel- 
mann und seine Zeitgenossen (Winckelmann si 
contemporanii săi), apărută între 1866—1872. În 
această operă Justi oferă nu numai o frescă a 
vieţii secolului al XVIII-lea ci prezintă sintetic 
întreaga panorama a istoriografiei de artă 
pina la Winckelmann, utilizind-o ca fundal al 
marii realizări înfăptuită de primul istoric 
de artă. În ediţia а doua apărută în 1886, a 
cărții sale Das Leben Raphaels (Viaţa lui Ra- 
fael), Hermann Grimm a trecut în revistă bi- 
bliografia exhaustivă referitoare la Rafael, sub tit 
lul Faima lui Rafael pe parcursul a patru seco- 
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le. Pe temeiul acestui exemplu el a încercat să-și 

















aducă contribuţia la манан istoriei de arta. 
A. Furtwängler (1877), E. Sellers (1895) şi A. 
Kalkmann (1898) au stimulat din nou interesul 
pentru scrierile lui Pliniu cel Batrin, iar Charles 
Eastlake elaborase încă din 1872 o prezentare is- 
torică a neogoticului en glez. Opera sa a fost con- 
tinuată de Kenneth Clark in cartea publicată in 
1928. W.G. Collingwood a cercetat insemnata- 
tea rolului jucat de Jon Ruskin ca profesor 
(1891) si ca autor (1893). L. Sponsels a pus ba- 
zele exegezei lui Sandrart "ier, C. Hofstede 
de Groot studiase opera lui Arnold Houbraken 
(1891), de care se ocupase J. Ver Huell (1875) 
înaintea sa şi de care avea să se ocupe mai tirziu 
Wilhelm Fraenger (1913) 

În Franţa, istoricul de artă Louis Courajod a 
redactat o lucrare în trei volume despre Alexan- 
dee Lenoir, creatorul celebrei instituții Musee des 
monuments francais (1878—1887). Tot lui îi da- 
toram un tablou exhaustiv, întemeiat pe jurnalele 
lui Lenoir, despre istoria artei din Franţa în ju- 
rul anului 1800. Peste foarte puţin timp Albert 
Marignan se si ocupa de opera lui Courajod (Pa- 
ris 1899), acesta fiind considerat ca unul dintre 
cei mai importanţi istorici de artă francezi ai vre- 
mii. În 1877 a fost editată corespondenţa 
de Caylus iar în 1889 a apărut un eseu 
Rocheblave despre acest remarcabil arheolog. 
L. Gonse a scris între 1878—1881 despre opera 
criticului de artă Eugene Fromentin. Karl Voss- 
er a iniţiat în 1900 reconsiderarea lui Aretino. 
Biografia lui Giovanni Morelli a fost scrisă în 
1891 de discipolul sau, Gustavo Frizzoni, iar 
aceea a lui Cavalcaselle a fost elaborată in 1898 
de Adolfo Venturi. 

O reorientare s-a produs mai ales pe teme 
metodei vieneze axată atit pe cercetarea filolo 
gica, cît si pe cea a specificului, reorientare 
ce s-a făcut simțită în primul rînd prin opera 
lui Julius von Schlosser. Schlosser a reprezentat 
trecerea la cea de а doua a a expunerilor de 
istorie disciplinară, ce : în al doilea 
deceniu al secolului al (X. . El sesizase încă 


in 1910 a: „Studiul izvoarelor devine în mod 
necesar, 1 Moment ce rece în epoca mo- 
istorie a disciplinei însăşi“. În 1912 a 
‚omentari lui Ghiberti jar din 

Materialien zu Quellenkunde 

N pentru studiul 


istoriei d arta) (pina in 1922 în 


fascicole). In 1924, Schlosser le-a reunit in lu- 
crarea devenită clasică Die Kunstliteratur (Li- 
teratura de artă), care a apărut în limba italiana 
in 1936 si 1956, în ediții amnlificate, Schlosser 
s-a ocupat de asemenea de probleme speciale ale 
ei disciplinare: î 19 de Stilgeschichte 
und Spre achgeschic hte bildenden Kunst (Is- 
toria stilului si a limb vale An arta plastică) iar 

1935 de şcoala gescht de istoria artei. 
cercul lu: Schlosser 151 au originea si alte lu- 
rari de istoria științei, dintre care merită o men- 
Dune specială studiile despre Vasari ale lui Wolf- 
gang Kallab (Viena 908), editate postum chiar de 
Schlosser, după moartea survenită la vîrsta de nu- 
mai 31 de ani a autorului. Karl Frey a editat in 
1911 nu numai o nouă traducere a Vietilor lui 
he 1 a editat si însenu narile acestuia regăsite 
1 1908, care au apărut ES dupà moartea lui Frey, 
is 1923 si 1940, sub titlul 7] Carteggio di Gior- 
í ; (Cor espondenta d ers Vasarı). 
importantă a fost publ! 

Vasari“ 

rsonalitate comparabila cu a lui 
* Fontaine, care a consacrat 
istoriei criticii de artă mai multe lucrări fundamen 


ec . ` " 
lie. Pri ma Şi CE: ial vasta opera a sa a aparut 


în 1909 la Pari: sub titlul Les doctrines dart 


en 
France de "olla a Dide rot (Doctrinele artis 
tice in Franta de la Poussin la Diderot). R. Schnei- 


der a tratat in două cartı apărute în anul 1910 


pera istoricului de artă Quatremere de Ouincv: 
` 2 N $ á s К 
ıtremere de Quincy et son invention dans les 
(Quatremere de Quincy si descoperirile sale 
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> titlul d 
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in domeniul artelor, Paris 1910) şi L’Estétique 
classique chez Quatremere de Quincy (Estetica 
clasica la Quatremére de Quincy, Paris, 1910) 
Otto Hirschmann a scris in 1918 despre Academia 
din Haarlem a lui Karel van Mander, Hermann 
Konnerth a atras atenţia în 1909 asupra teoriei 
despre artă emisă de Conrad Fiedler. W. Deonna 
a oferit în 1912 o sinteză prin lucrarea sa în trei 
volume: L’Archéologie, sa valeur, ses méthodes 
(Arheologia, valoarea sa, metodele sale). 

În Germania, au apărut in al doilea deceniu al 
secolului al XX-lea lucrările fundamentale sem- 
nate de Ernst Heidrich, ale cărui Beiträge zur 
Geschichte und Methode der Kunstgeschichte 
(Contribuţii la istoria si metoda istoriei de artă) 
au apărut la Basel în 1917. după moartea sa. sur- 
venită în 1915. Heidrich își dedicase încă în 1911, 
la Basel, cursul inaugural temei „Die Anfänge der 
neueren Kunstgeschichtsschreibung“ (Începuturile 
istoriografiei de arta moderne) ocupindu-se în mod 
deosebit de personalitatea lui Winckelmann. 
Richard Hamann a scris in 1916 despre conceptia 
sa asuora metodologiei istoriei de artă iar Erwin 
Panofskv, a publicat in 1920, în „Zeitschrift für 

Ästhetik“ articolul „Uber das Verhältnis der 
Kunstgeschichte zur Kunsttheorie“ (Despre rapor- 
turile istoriei de arta cu teoria artei). 

Vienezul Hans Tietze (1880—1954) a nublicat 
în 1913, la Leipzig, o lucrare fundamentală: Die 
Methode der Kunstgeschichte (Metoda istoriei 
de artă). Ca si Julius von Schlosser, el a revenit 
mereu la probleme de istorie discinlinara (dupa 
cum demonstrează și articolul din 1914/1915, Die 
Zukunft der ere (Viitorul istoriei de 
arta), lucrarea Geistest haftliche Kunstge- 
schichte (Istoria artei din cd de vedere al sti- 
intelor spiritului), contribuţia sa la culegerea Die 
Kunstwissenscha ft der Gegenwart in Selbstd arste dÉ 
lungen (Stiinta contemporană a artei in autopre- 
zentäri), din 1924, si consideratiunile Lebendige 
Kunstwissenschaft, Zur: Krise der Kunst und 
Kunstgeschichte (Stiinta vie a artei, Cu privire la 
eriza artei si a istoriei de arta), din 1925. Erich 


Bernheim a conceput in 1913 lucrarea Philoso- 
phische Kunstwissenschaft (Suinga filozofică a ar- 
tei). Impulsuri decisive au imprimat acestui dome- 
niu de cercetare Karl Birch-Hirschfeld (Lebre von 
der Malerei im Get ve — Teoria picturii 
in cinquecento — 1912) si Karl Borinski (Die 
Antike in Poetik und Kunsttheorie — Antichi- 
tatea în poetică si în teoria artei — 1914—1924). 
Kurt Karl Eberlein s-a осират in cartea sa, ара- 
ruta in 1916, de istoriografia artei din secolul al 
XVIII-lea. Robert Hedicke s-a asociat eforturilor 
sale, prin opera Methodenlehre der Kunst- 
geschichte (Metodologia istoriei de arta, Stras- 
bourg 1924) şi a încercat, pornind de la 
puncte de vedere pragmatice, e treacă in revista 
rezultatele obţinute de știință. La elucidarea pro- 
blemelor a contribuit în mare măsură si iniţiativa 
nedesävirsita a lui Johannes Jahn care intentio- 
nase editarea unor autoprezentari a diferiților is- 
torici de artă. El a editat doar un singur volum, 
conținînd textele lui Woermann, Tietze, Kingsley 
Porter, Schmarsow, Schlosser, Gurlitt, Neumann 
$1 Sztrzygowski. In cadrul acestor dezbateri, 
Sztrzygowski a adus de asemenea o contribuţie 
esenţială prin cartea: Krisis der Geisteswissen- 
schajten (Criza ştiinţelor spiritului, 1923). Max 
Dessoir a încercat să creeze o nouă viziune asu- 
pra istoriei de artă, pornind din direcţia esteticii 
(Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft — 
Estetica şi ştiinţa generali a artei —, Stuttgart, 
19232). Walter Timmling a schiţat istoria artei ca 
ştiinţă, pornind de la consideratiuni practice 
(Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft — Isto- 
ria artei si ştiinţa artei —, Leipzig, 1923). 


Din această a doua v] atit de importantă, a 
contribuţiilor de istoria științei fac parte si stu- 
аше italiene. Trebuie subliniate in mod deosebir: 
Benedetto Croce (Reforma istoriei de arta și a 
literaturii, 1917), Mary Pittaluga Eugene Fro- 
mentin e le origine della moderna critica d'arte 
(Eugene Fromentin și originile criticii de artă mo- 
derne; L’Arte 1917/ 18), precum si diferitele lucrări 
ale lui Lionello Venturi, care si-a inceput investi- 








gatiile în 1919 cu Leonardo da Vinci, ocupindu-se 
in 1924, în cartea Pietro Aretino e Giorgio Va- 
sari de începuturile istoriei disciplinare in Italia 
i a publicat in cele din urmă, in 1936, 
York, marea sa lucrare History of Art 
(Istoria criticii de artă). 

În Germania, Albert Dresdner s-a 
1915, de apariţia criticii de arta. Werner 
luat doctoratul in 1918 cu teza Diderot 
Kunstpbilosoph (Diderot ca filozof al artei) i 
Joseph Gantner, in 1920, o teza despre aprecie- 
rile relativ la Michelangelo, de la Leonardo la 
Goethe. Fluctuatiile evaluarii lui Cimabue au lost 
studiate, in 1917, de Ernst B enkard, diversele 
interpretări ale lui Michelange "A in Franta de catre 
Eugen Dörken, a 1936, ale lui Diirer de catre 
Heinz Lüdecke si Sussane Heiland, in 1955, ale 
lui Grünewald de către М. Hausenberg în 1927, 
ale lui Rubens de către Bock von Wülfinger 
1942, ale lui Rembrandt de Heinz Lüdecke 
Susanne Heiland, in 1960, ale lui Rafael de Miintz, 
Wackernagel sı Hoppe. 

A fost tratată si istoria influengelo: exercitate de 
opere e de artä izolate, ca Mona Lisa (George Boas: 

The Mona Lisa in the History of Taste — Mona 
Lisa in istoria gustului —, in Journal i ) 
tory of Ideas, 1. 1940), Madona 
Sixtinische Madonna als Erlel welt“ 
Madona Sixtină de Rafael trăire a posterității — 
editată de Emil Schaeffer, Drezda 1927, 19552), 
Schimbarea la faţă (Hans Lüthgen: Raffaels 
Transfiguration in stliteratur der letzten 
Jahrhunderte — Schimbarea la faţă de Ra- 
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fael in exegeza artistică ultimelor 


—, disertaţie, Göttingen 

Tarrach. si Julius 1 

nou în centrul atenţiei pe Car Friedrich von 
Rumohr. Wilhelm Waetzoldt (1881—1945) a pu- 
blicat succesiv, in 1921 și 4, cele doua volume 
Deutsche Konsthistoriker (Istorici de artă ger- 
mani), in care abordează istoria artei ger- 


mane, de la Sandrart pina la Carl Justi, recurgind 


in mod semnificativ tot la prezentări biografice 
(Reeditare, 1965). 

Lucrările lui Oscar Wulf Grundlinien und 
kritische Erörterungen zur Prinzipienlehre der 
bildenden Kunst (Linii directoare si considera- 
guni critice privind teoria artelor plastice, Stutt- 
gart 1917), Ludwig Coellen Der Stil in der bil- 
denden Kunst (Stilul în arta plastică, 1920) și 
Uber die Methode der Kunstgeschichte (Cu pri- 
vire la metoda istoriei de arta, Darmstadt, 
1924), apoi importanta lucrare a lui Paul Frankl 
Das System der Kunstwissenschaft (Sistemul 
шн despre arta), apărută la Brno și Leipzig în 
1938, s-au ocupat în continuare de problemele 
metodologiei. 

Școala vieneză a inspirat multor istorici de artă 
interpretări personale ре această temă, asupra са- 
reia s-au pronunțat: Julius von Schlosser, Dago- 
bert Frey, Otto Benesch, Werner Hoffmann si 
alții. Hans Tietze, Dagobert Frey, Otto Benesch, 
Hans Sedlmayr și Walter Böckelmann au conturat 
însemnătatea lui Dvořák, Hans Sedlmayr in- 
sistind si asupra contribuţiei lui Alois Rieg] (1929). 

In jurul anului 1930, au aparut mai multe lucrari 
de filozofia artei, ca: Die Philosophie der Kunst- 
geschichte in der Gegenwart (Filosofia istoriogra- 
tiei de arta in prevent) de Walter Passarge (Berlin, 
1930) si Einführung in die Philosophie der Kunst 
(Introducere în filozofia artei) de Heinrich Lützeler 
(Bonn 1934). 


În cartea sa din 1934, tipărită numai în limba 
rusă, Winckelmann si cele trei epoci ale concepției 
burgbeze despre lume, Mihail Alexandrovici Lifsit 

-a ocupat de Winckelmann, din punctul de vedere 
а] materialismului istoric. In Anexa cărţii sale 
Wincke lmann in seinen Dresdner Schriften (Win- 
ckelmann, in scrierile sale de la Drezda, Berlin 
1933), Gottfried Baumeker face o prezentare cri- 
tica a literaturii despre Winckelmann de la Paal- 
zow la Bergmann. Belgianul René Janssens a încer- 
cat, cum procedaseră înaintea lui Dresdner, Venturi 
si Mary Pittaluga, să întocmească o schiţă istorică 
a criticii de artă (Les Maitres de la Critique 








d Art — Maestrii SC de arta —, Bruxelles 


1935). Jo seph Gantn a luat pozitie în 1932, in 


favoarea unei revizuiri a istoriei de arta in spiritul 
contemporaneitatil iar n чи, von Einem a scris 
in 
pline 


1936 despre sarcinile viitoare ale acestei disci- 


În 1927, a apărut la Oxford: Three Essays in 
Method (Trei eseuri asupra metodei) de B. Beren- 
son. In același an a apărut la New York The 
Fine Arts. A Manual (Artele frumoase. Manual) 
de С. В. Brown. In volum n 1 us 50 
Jahren deutscher uewe (Spicuiri din 50 de 
anı de stiinga germana, 1930), Adolph Ge ]dschmidr 
a propus o schiţă istorică a disciplinei. După pä- 
rerea sa, curentele principale au fast prezentate 
prin: cercetarea istorica (Springer, Jus п, т, 
Burckhardt, Thode), cercetarea specific a istoriei de 
artă (Schmarsow, Wölfflin, Riegl) și „istoria inter- 
pretativa a artei“. Ca o constantă, constituind fon 
dul tuturor acestor modalităţi de interpretare, 
Goldschmidt relevă competenţa critică, singura ce 
asigură „cărămizile necesare construcţiei istorice, 
analizei formale și celei evaluante“ 

În revista d lice des Instituts d’ Archéologie et 
d'Histoire de !’Art“ au fost publicate în fascicolul 
8/9 (1936 xj $ liferite articole despre metodologia 
istoriei de arta, printre altele de: G. C. Argan, G. 
Paulsson, J. Mesnil, J. Strzygowski, L. Tatarkie- 
wicz, de asemenea diferite rapoarte ale unor insti- 
tute de cercetare. Studiilor despre Vasari le este 
consacrată revista „Îl Vasari“, cercetătorilor win- 
ckelmanni diferitele publicaţii ale Societăţii 
Winckelmann din Stendal. Personalitatea şi opera 
lui Jacob Burckhardt au dat naștere unor nume- 
roase lucrări, printre altele celor semnate de Carl 
Neumann, O. Markwart, J. Gantner, Н. Wölfflin, 
W. Kaegi, Н. A. Enno van Gelder şi E. Maurer. 
Despre contribuţia lui Wölfflin la istoria artei au 
scris Franz Landsberger, Walter Böckelmann, 
Hanna Levy, Wladoslaw Podlacha si Georg 
Schmidt. Referitor la iconologia 1ш: Warburg s-a 
pronunţat E. Wind, într-un articol intitulat War- 
burgs Begriff der Kulturwissenschalt und seine 
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culturu la Warburg si importanta 
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de știința 
4 sa pentru 
estetică), apărut în suplimentul revistei „Zeitschrift 
für Ästhetik“, in 1931), 


Au existat în același timp si numeroase iniţia 
tive orientate către imbrarisarea, respectiy orelucra 
rea metodologica a intregului domeniu. Roger Fry 
a scris in ale sale Last Lectures (U ltir rele pre- 
legeri, 1933), si despre Istoria artei c. Kat? 
untwversitarä. Christian Töwe s-a ocupat; 

in revista Zeitschrift fiir Ästhetik und + ‹ 
Kunstwissenschaft, de metodele isto 
artă, lar mai tirziu de Formen der entwick 
Kunstgeschichtsschreibu ing (Forme ale istori 

tiei de artă normative. Berlin 1939). Sergio 
Samek Lodivici a examinat în cartea sa Stor; 
teoretict e critici delle arti: 1800—1940 
teoreticieni și critici de artă; 1802—1940 ) 
voltarea acestei discipline in Italia, în ti 

P. Kirchner s-a concentrat in disertayia 
Göttingen, din 1948, asupra istoricilor de 
germani de la începutul secolului nostru (de la 
Bode la Waerzoldr). Heinz Ladendorf a dat în 1955 
(Universitas Litterarum) о trecere în evistă a 
domeniului Științei artei şi a examinat apoi ra- 
porturile acestei discipline cu muzeul (1960) şi 
cu universitatea populară (1963). Ale i Vos: 
la acest domeniu de cercetare, li aparţin lui Jac- 
ques Lavalleye (1958), Werner Hofmann (1960), 
James S. Ackerman si Rhys Carpenter (1963). 


Hans Riehl a scris in periodicul „Mi itteilungen 
der Gesellschaft für vergleichende Kunstforsc hung“ 
(Comunicarile pne de istoria comparată a 
artei, martie 1957) despre procesul evolutiv al isto- 
riei de artă, În volumul omagial Spann, Riehl 
ocupase, încă din 1950, de Be deutung des ganz- 
heitlichen Denkens für die Kı unstwissenschaft (Im- 
portanja gîndirii integrale pentru ştiinţa ar- 
tei). Pornind de la arheologie Bernhard 
Schweitzer a acordat un loc central unor 
aspecte noi: Der bildende Künstler und der 
Begriff des Künstlerischen in der Antike (Artistul 


Plastic şi conceptul artistic in antichitate) (1925), 
d d 





Venokrate von Athen (Xenocrate din Atena) 
(1932). Schweitzer a studiat mai tirziu relaţiile 
lui Herder (1948), apoi ale lui Platon (1954) cu 
arta. Hans Sedlmayr a publicat cîteva articole sub 
titlul Kunst und Wahrheit (Arta şi adevăr, 
1959), cu subtitlul Despre teoria și metoda 
istoriei de artă, incluzând atit lucrări mai vechi 
cit si altele mai noi în această culegere, bazată 
în partea sa istorică în esență pe Heidrich. Sedl- 
mayr împarte procesul evoluţiei ştiinţifice a isto- 
riei de artă în patru etape: trecînd de prima 
etapă, fundamentată de cunoscătorii secolului al 
XIX-lea şi de a doua, ilustrată de numele lui 
Riegl, Wölfflin şi Schmarsow își revendică înte- 
meierea ultimelor etape, a treia şi a patra. 

În ultimul timp, se semnalează o preocupare tot 
mai intensă vizind propria disciplină. Apar, în 
toate părţile, studii și analize critice care se ocupă 
de diferitele faze evolutive şi de metodologiile din 
trecut, precum şi de fenomenul considerat în 
ansamblu. În special în lumea anglo-saxonă, se 
fac în prezent numeroase tentative de cuprindere si 
sistematizare a diferitelor domenii de dezvoltare 
disciplinară. Peter Ward-Jackson şi Einar Rud l-au 
reluat pe Vasari. Solomon Fischman se ocupă de 
tradiţia criticii de artă engleze, de la Ruskin я 
Pater la Егу, Bell și Read. William 5. Heckscher 
sa ocupat de contribuţia lui Warburg la problema 
iconologiei (Conferinţă la cel de al 21-lea Congres 
internaţional de istoria artei, Bonn 1964). Fritz 
Sax] (1957), Gertrud Bing (1958) şi Carl Heise 
(1959) evocind în memoriile lor figura acestui 
mare erudit, i-au potengat prezenţa în conștiința 
actualitatil. 

Leopold Ettlinger a prezentat intr-un fel nou — 
în cursul său inaugural din 1961, la Universitatea 
londonezä — intreaga evolutie de la Vasari pina 
la Panofsky si Gombrich (Art History Today — 
Istoria artei azi —, Londra 1961). In Atlantis 
Buch der Kunst (Zürich 1952, E. H. Gombrich 
a trecut in revista fragmentar domeniile „Știința 
artei“ si „Literatura de artă“. Evert van den 
Grinten și-a luat doctoratul la Amsterdam în 1952 


sustinind o teză de istoria disciplinei. Lucrarea a 
apărut în 1955, la Amsterdam, cu titlul Enquie- 
ries into the History of Art-bistorical Writing. 
Studies of Arthistorical Functions and Terms up 
to 1850. (Investigaţii în domeniul istoriei scrie- 
rilor de istoria artei. Cercetări privind funcţiile 
şi termenii de istoria artei către anul 1850). Ulti- 
mul stadiu al cercetărilor privind istoriografia 
artei însăși îl găsim în articolul lui Luigi Salerno 
Storiografia dell’ Arte (Istoriografia artei) din 
Enciclopedia Universale dell’ Arte, vol. 13, Venetia 
sı Roma 1965. 

Arnold Hauser a publicat in 1958 lucrarea Phi- 
losophie der Kunstgeschichte (Filozofia istoriei de 
artă) scrisă de pe poziţii apropiate marxismului. 
Remarks on the Method о] Art History (Obser- 
vatii privind metodica istoriei de artă) de 
Frederick Antal (1949) este o lucrare ;ociologic 
fundamentatà, Există de asemenea un vast mate- 
rial neselecyionat destinat de Alexander Dorner 
unei istorii a istoriei de arta. 

Johannes Jahn a investigat în repetate rînduri 
probleme speciale ale istoriei disciplinare. În 1940, 
a apărut prima ediţie din Wörterbuch der Kunst 
(Dicționar de artă), care a fost reeditat între timp 
de numeroase ori.” În continuarea articolului său 
din 1928 Methoden und Probleme der neueren 
Kunstwissenschaft (Metode si probleme ale ştiinţei 
moderne despre artă), el s-a ocupat de interpreta- 
rea sculpturilor executate de Maestrul de la Naum- 


burg (1964), de atitudinea științei germane despre 
artă faga de baroc (1961), precum si de problema- 
иса conceptelor stilistice in istoria artei (1965). 


De probleme legate de metodica si istoria istoriei 
de artă s-a ocupar în ultima vreme si Jan Bialo- 
stocki. În 1959 (si 1976) a publicat cartea Cinci 
secole de gindire despre artă. În Franţa, Jean 
Seznec a scris despre Diderot (1957), reeditind 
împreună cu Jean Adhémar şi Saloanele autorului 
francez (1957—1963). 


* Ediţia a 7-a, Stuttgart, 1966 (N. tr.). 





Pe baza unei ample documentapii Dagobert 
Frey a abordat diverse lucrări ca Zur wissen- 
scha pon n Lage der Kunstgeschichte — Probleme 
und Aufgaben (Despre situaţia stiingifica a istoriei 
de artă — өй кя şi sarcini; 1946) in care 
tratează unele aspecte relativ la istoricul istoriei 
de artă). În 1949, a publicat Grundlegung zu einer 
vergleichenden Kunstwissenschaft (Bazele unei 
stiinge comparate despre artă), in care vine in 
contiguitate cu nazuintele analoage exprimate la 
vremea sa de Erwin Panofsky și de Ernst Cassirer. 

În lucrarea Problemen einer Geschichte der 
Kunstwissenschaft (Probleme ale unei istorii a stiin- 
tei despre arta; 1958), Dagobert Frey a dovedit con- 
vingator са orice studiu privind istoria artei este 
implicit şi un studiu al artei, pe care îl depășește 
însă. „Examinarea obiectivă, de pe SC episte- 
mologice, a evoluţiei istoriei de artă duce în mod 
necesar la o orientare fundamentală care, ca orice 
concepţie istorică izvorită dintr-o mentalitate 
profund etică, promovează și o toleranţă auten- 
zică. Orientările şi sistemele ce se succed și se 
combat, se relevă astfel deseori a fi posibilităţi de 
abordare, justificate in sine, ce se condiţionează 
si se completează reciproc. Oricit s-ar afirma 
recunoaşterea unei necesități a acestei dialectici 
istorice ca sursă de echilibru, se impune, totuși, 
tocmai din punctul de vedere epistemologie, nece- 
sitatea unei sinteze, a raportării reciproce a dife- 
didlos posibilităţi interpret ative, şi a studierii lor 
într-o vastă conexiune, recunoscind prin aceasta 
cà diferitele puncte de vedere nu se 
xclud, ci realizează, tocmai prin existenţa lor 
simultană, o imagine istorică tridimensională, larg 
cuprinzătoare“ 


CAPITOLUL XI 


(1) Eduard Fueter: Ges re neueren Historiographie, 
München si Berlin 1911, pag. 566 si urm. 
E. Du Bois-Reymond: Naturwissenschaft und bildende 


Kunst (Suinrele naturii si arta p! astică), in: Deutsche 
Rundschau 1890—1891. 


A. de Margerie: Hippolyte Taine, 1894; G. Monod: 
Les Maîtres de l'Histoire: Renan, Taine et Michele: 
(Maeștrii istor Renan, Taine si Michelet), Paris 1894; 
Julius Zeitler: Die Kunstphilosophie von Н. A. Taine 
(Filosofia artei lui H. A. Taine), Leipzig 1901; Lefévre: 
Hippolyte Taine, 1904; Ch. Picard: Hippolyte Taine, 
1909; V. Giraud: Essai sur Taine (Eseu despre Taine), 
1909; Harald Keller: Kunstgeschichte und Milieutheo- 
re, în: Festschrift C, С. Heise, Berlin 1950, pag. 45 
si urm.; Marcel Jean: Geschichte des Surrealismus 
(Istoria suprarealismului), Köln 1959; Trancois Fosca: 
De Diderot à Valéry, Paris 1960, pag. 127 si urm. 

(4)Din anul 1865. In 2 volume in 1882. 

(5) Pol Abraham: Viollet-le-Duc et le rationalisme mé- 
diéval (Viollet-le-Duc si raționalismul medieval), 1934; 
Maurice Besset: Viollet-le-Duc. Seine Stellung zur Ge- 
schichte (Viollet-le-Duc, Poziţia sa fata de istorie), in: 
Historismus und bildende Kunst, München 1965, 

(6)H. Prinzhorn: Sempers ästhetische Grundanschaungen 
(Concepţiile estetice fundamentate ale lui Semper), Stutt- 
gart 1909; Hans Hermann Russack: Der Begriff des 
Rhytmus bei den deutschen Kunsthistorikern des 19. 
Jahrhunderts, disertaţie, Leipzig 1910 53 si urm.; 
Wilhelm Waetzoldt: Deutsche Kunsthistoriker, volum 
2, Leipzig 1924, pp. 130—139, (Berlin 19652); Leopold 
ee Gottfried Semper und die Antike (Gottfried 
si antichitatea), Halle 1937; Ernst Stockmeye Gott- 
fried Sempers Kunsttheorie (Teoria artei a lui Gott- 
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seph Crowe: Lebenserinr ee! eines Journalisten, 

Staatsmannes und Kunstforschers, (Memoriile unui zia- 
de artă, 1825—1860), Ber 

Giovanni Battista Cavalcaselle, 

7/1898; Adolfo Ventur 

itschrift für Bildende Kunst 
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) Strodtmann: Gotfried Kinkel. Wahrhei 


) Wilhelm Waetzoldt: Deutsche Kunsthistoriker, volum 


1898; acela i ovanni Battista Cavalcaselle, Leg- 

nano 1908; Corrado Ricci: Per С. В. Cavalcaselle, în: 

i Woermann: Lebenserin- 

(Memoriile unui 

volume, Leipzig 1924; Wil- 

volum 2, Berlin 1930. 

t ohne Dichtung 

(Gottfried Kinkel: Adevăr färä poezie) 1850; Malvida 

von Meysenbi ] iren einer Idealistin (Amintirile 

unei idealiste), volum 2, Berlin si Leipzig 1900; Joesten: 

Gottfried Kinkel, 1904; Briefe Jacob Burckhardts an 

Gottfried und Johanna Kienkel (Scrisorile lui Jacob 

Burckhardt cätre ttfried şi Johanna Kinkel), Basel 

1921; Wilhelm Waetzoldt: De ıe Kunsthistoriker, 
volum 2, Leipzig 1924 (Berlin 


) Ernst Guhl: Die neuere Geschich е Malerei und die 


Akademien (Pictura istorică modernă si academiile) 
Stuttgart 1848; Carl Neumann: Rembrandt, München 
1901 (19052) ilhelm Waetzoldt und Wilhelm von 
Зоде: Koloff, in: Kunstchronik 1923; Wilhelm Waetz- 
Idt: Deutsche Kunsthistoriker, volum 2, Leipzig 1924, 
pp. 95—106 (Berlin 19652). 
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1924, pag. 99 (Berlin 19652). 


) Pierre Pétroz: L’Art et la critique en France depuis 


1822 (Arta si critica in t incepind din 1822), 
aris 1875; L. Gonse: Eugène Fromentin, peintre et 
écrivain (Eugène From 1, pictor si scriitor), Paris 
881; G. Beaume: Fromentin, 1911; Mary Pittalunga: 
ugene Fromentin е le origine della moderna critica d'arte 
Eugene Fromentin si orig Cri de artă moderne), 
in: L'Arte 20 si 21, ; Rodolfo Pallucchini: 
„Les maitres d'a “ di Frome („Maestrii de 
altădată“ de Geen, in: wivium 1930; V. 

Eugéne Fromentin, Niort 45; Gerson: 

ig zur englischen Ausgabe von , Masters 

Times“ (Introducere la itia englezä a „Maestrilor 
de E e “), Londra 1948; Jan Bialostock Miedzy 
romantyzmem a ната Stanowisko Fromentina 
wdziejach krytiki, (Între romantism şi pozitivism; con- 
ceptiile critice a Fromentin) : Реб Wieków 
Myśli o Sztuce, Varşovia 1959; Francois Fosca: De Di- 
derot А Valery, Paris 1960, pag. 211 si urm. 








Anton Springer: Aus meinem Leben (Din viata mea), 
Berlin 1892 (cuprinde si contribuții de la Jaro Sprin- 
ger si Gustav Freytag); Paul ‚en: Anton Sprin- 
ger, in: Allgemeine Deutsche Biographie, volum 35, 
1893; Coriolan Petranu: Inhaltsproblem und Kunstge- 
schichte, Viena 1921, рар. 83 si urm.; A. Lichtwark: 
Reisebriefe (Note de drum), volum 1, Hambure 1923: 


Wilhelm Waetzoldt: Deutsche Kunsthistoriker, volum 


Leipzig 1924, pp. 106—129 (Berlin 1965 Harry 
Graf Kessler: Gesichter und Zeiten (Chipuri şi vre- 








Gustav Pauli: Erinnerungen aus sieben 
Jahrzehnten (Amintiri din şapte decenii), Tübingen 1936. 
15) Daruma, întemeietorul sectei Zen şi-a tăiat pleoapele 
ca să nu trebuie să doarmă niciodată. 
(16) Reeditat la Königstein, 1937: Joseph von Eichendorff 
„Die Marienburg*. 
7) Е. Schey: Eichendorff und die bildende Kunst (Eichen- 
` dorff şi arta plasticä), in: Aurora. Almanach Eichen- 
dorff 1956. | 
8) Wolfgang Drost: Baudelaire und der belgische Barock 
(Baudelaire si barocul belgian), in: Das Werk des Künst- 
lers. Festschrift Schrade (Opera artistului. Omagiu lui 
Schrade), Stuttgart 1960 
Joseph Gantner: Michelangelo, disertaţie, München 1922. 
Margarete Gump: Stifters Kunstanschauung (Concepţia 
despre artă a lui Stifter), disertaţie, München 1927. 


muri), 1935; 


CAPITOLUL XII 


1) Hermann Alexander Miller: Lexikon der bildende Kunst 

(Lexiconul artelor piston Leipzig 1885; Jacques Chas- 
tenet: Victoria und ihr Zeitalter (Victoria $1 epoca sa), 
Graz, Viena, Köln 1959; Richard Hamann si Jost Her- 
mand: Gründerzeit (Epoca intemeietorilor), Berlin 1965. 
Ernst von Wildenbruch: Zur Erinnerungen an Herman 
Grimm (In amintirea lui Herman Grimm), Berlin si 
Stuttgart. 1901; Reinhold Steig: Herman Grimm, in: 
Biographisches Jahrbuch 1904; Aifred Lichtwark: Reise- 
briefe, Hamburg 1923; Wilhelm Waetzoldt: Deutsche 
Kunsthistoriker, volum 2, Leipzig 1924, pp. 214—23 
(Berlin 19652); Richard Hamann si Jost Hermand: 
Gründerzeit, Berlin 1965. 
Anton Springer: Über Justis Winckelmann (Despre 
Winckelmann de Justi), in: Im Neuen Reich 1873; 
Paul Clemen: Carl Justi, în: Berliner Tageblatt 644, 
1912; Friedrich Marx: Zur Erinnerung an Carl Justi 
(În amintirea lui Carl Justi), Bonn 1912; Н. Kaiser, 
editor: Justi. Briefe aus Italien (Justi. Scrisori din Ita- 
lia), Bonn 1922; Carl Neumann: Carl Justi, in: Interna- 
tionale Monatsschrift 7, 1913; Artur Weese: Carl Justi, 
în: Repertorium für Kunstwissenschaft 36, 1913; Coriolan 
Petranu: Inhaltsproblem und Kunstgeschichte, Viena 
1921, pag. 94 şi urm; Wilhelm Waetzoldt; Deutsche 
Kunsthistoriker, volum 2, Leipzig 1924, pp. 239—277 
(Berlin 19652); Gottfried Baumecker: Winckelmann in 
seinen Dresdner Schriftem, Berlin 1933, pp. 153—158; 
Richard Hermann und Jost Hermand: Gründerzeit, 
Berlin 1965 { 

) Wilhelm von Bode: Zur Rembrandt-Literatur (Litera 
tura despre Rembrandt), in: Zeitschrift für Bildende 

Kunst 5, 1870: Carl Neumann: Rembrandt, München 
1902; W. Martin: Zur Rembrandt-Forschung (Cu pri- 
vire la studiile rembrandtiene), in: Kunstwanderer 1922; 
Otto Benesch: Rembrandt und die Fragen der neueren 


27] 


Forschung (Rembrandt şi problemele cercetării moderne), 
in: Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte I, 1921/1922; 
Walter H. Daummann: Über Carl Neumanns „Rem: 
bi andı“ (Despre „Rembrandt“ al lui Carl Neumann), 

| Kunstwanderer 1922/1923; H. Weissbach: Rembrandt, 
1926; Carl Neumann: Rembrandt- Legende (Legenda lui 
Rembrandt) in: Festschrift für Max J. Friedlander 
(Omagiu lui Max J. Friedlinder), Leipzig 1927; Gerard 
Brom: Rembrandt in der Literatur (Rembrandt in lite- 
raturä), in: Neophilologus 21, 1936; Seymour Slive: 
Rembrandt and His Critics (Re smbrandt şi criticii săi), 
1630 pină la 1730, Haga 1953; Rembrandt und die 
Nachwelt (Rembrandt şi posteritatea), editată de Susane 
Heiland și Heinz Liidecke, Leipzig 1960. 

(5), „Rembrandt als Denker" (Rembrandt ca ginditor), ma- 
nuscris din moştenirea de după 1830. 

(6) C. К. John Constable, Berlin 1911, 
urm. 

)P. Regard: L'adversaire des romantiques, Gustave 

Planche (Gustave Planche, adversar al romanticilor), 

volume, Paris 1955. 

(8) C. Gurliu: Rembrandt ais Erzieher (Rembrandt ca edu- 
cator) in: Ostsee-Zeitung 1923; Benedikt Momme Nis- 
sen: Der Rembrandtdeutsche Julius Langbehn, Frei- 
burg 1927; H. Strobel: Der Begriff von Kunst und 
Erziehung bei Julius Langbehn (Conceptul de artă si 
educaţie la Julius Langbehn), Würzburg 1940; Kirch- 
ner: Deutsche Kunsthistoriker seit der Jahrhundertwende 
(istorici de artă germani de la începutul acestui secol), 
disertaţie, Giittingen 1948, рр. 34—36. 


(9) Un rol rusinos a jucat Langbehn la îngrijirea 
ушш Nietzsche: Der Fall Langbehn-Nietzsche. 


kannte Briefe Peter Gasts (Cazul Langbehn-Nietzsche. 
Scrisori necunoscute ale lui Peter Gast), in: Berliner 
lageblatt Nr. 229, 1932. 

(10) Rembrandt, în germană de Stefan Zweig, 
pag. 83 şi urm. 


Leipzig 1912, 


(11) Gustav Pauli: Richard Muther, în Kunst und Kiinstler 
7, 1909; A. Gold: Persöhnliches von Muther Ce 
personale despre Muther), in: Neue Revue 1909 
Uhde: Von Bismarck bis‘ Picasso (De la Bismarck 

Zürich 1938; P. Kirchner: Deutsche Kuns 
der Jahrhundertwende, disertaţie, 

4 ч urm, 

(12) Von Bismarck bis Picasso, Zurich 1938, pag. 

(13) Von Bismarck bis Picasso, Zurich 1938, pag. 128 şi urm. 

(14) Halvdan Koht: Le probléme des origines de la Renais- 
sance (Problema originilor renașterii), in: Revue de syn 
these hist, 37, 1924, pp. 107—116. 

(15) Hans Thoma. Briefwechsel mit Henry Thode 
denţă cu Henry Thode), Leipzig 1928. 


(Corespon- 











(16) La 23.8.1905 Liebermeann scria lui Wilhelm von Bode: 
„Am început tocmeala nu de dragul lui Thode, ci pentru 
că am vrut să lovesc prin Thode pe purtătorul de cu- 
vint al acelora, care înțeleg prin artă altceva decît 
arta.“ 

(17) Johannes Jahn: Der Barock und die deutsche Kunstwis- 
senschaft (Barocul şi ştiinţa germană a artei), în: Oma- 
giu lui George Oprescu, Bucuresti 1961, pag. 310. 

(18) Jahn pag. 313 şi urm. 

pzig 1924, pag. 1. 

(20) Selbstdarstellungen, Leipzig 1924, pag. 9. 

(21) Die Entstehung der Barockkunst in Wien (Apariţia artei 
baroce la Viena), Viena 1923, pag. 12. 

(22) Hans Hermann Russack: Der Begriff des Rhytmus be 


$ 
hrhunderts, di- 


den deutschen Kunsthistorikern des 19. Ja 
sertatie, Leipzig 1910, pag. 105 şi urm.; Ernst Polaczek: 
Georg Dehio, Berlin şi Leipzig 1925; Ernst Gall: Georg 
Dehio, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte I, 1932. 

(23) Wilhelm von Bode: Fünfzig Museumarbeit (Cinci 
zeci de ani de activitate muzeală), Bielefeld 1922; Lheo- 
dor Demmler: lhelm Зоде und das Deut 
seum (Wilhelm von Bode si muz german), in 
torium für Kunstwissenschaft 1925 
Wilhelm von | 
optzecia aniversare a lui Wilhelr с : Kunst 
ind Künstler 24, 1926; Wilhelm von Doc Mein. Leben, 

2 volume, Berlin 1930; F. Winkler: Wilhelm von Bode 
1935; Werner Weisbach: Und alles ist zerstoben. Erinne- 
rungen aus der Jahrhundertwende (Si totul s-a risipit. 
Amintiri de la inceputul secolului), Viena 1957. P. Kirch- 
ner: Deutsche Kunsthistoriker seit der Jahrhundert- 
wende, disertaţie, Göttingen 1948, pp. 7—16, 

(24) Îndeosebi disputa în jurul bustului lui „Flora“, atribuit 
de von Bode lui Leonardo da Vinci, a stirnit contro- 
verse furtunoase atît în presă cit şi între istorici de 
arta, 


) Kunstwanderer 1923. 


ITOLUL XII. 


Albert von Zahn: Das Darmstädter Exemplar der Hol- 
beinschen Ma (Exemplarul din Darmstadt al Ma- 
donei lui Holbein), Leipzig 1865; V. Jacobi: Neue Deu- 
tung der beiden nackten Kinder auf Holbeins Madonna 
(Noua interp etare a celor doi copii go. ae e tabloul 
Madona primarului Meyer, de Holbein), i 
А, Wolur : olbein und seine Zei 
epoca lui), pzig 1866; Nicholas Wornum 
Some Accou of the Life and Works of Hans Hol- 
U isideratiuni despre viata şi opera lui 
Londra 1867; Eduard Magnu 


ken über die auf dem Zwinger zu Dresden stat 


geh: 
t 


t 
Confrontatic er Holbein-Bilder von Darm-Stad 


Dresden (Ginduri despre confruntarea de la palatul 
Zwinger din Dresda a toblourilor din Darmstadt si 
Dresda ale lui Holbein), Berlin 1871; Gustav Theodor 
Fechner: Über die Aechtheitsfrage der Holbeischen 
Madonna (Despre problema autenticității Madonei lui 
Holbein), Leipzig 1871; A. Jansen: die Aechtheir der 
Holbeinschen Madonna in Dresden (Autenticitatea Ma- 
donei lui Holbein din Dresda), Dresda 1871; Bruno 
Meyer: Holbein-Ausstellung in Dresden (Expoziţia Hol- 
bein de la Dresda), in: Allgemeine Zeitung September- 
Dezember 1871; Herman Grimm: Die Holbeinsche Ma- 
donna (Madona lui Holbein), in: Preussische Jahrbücher 
10, 1871; W. Lübke: Die Darmstädter Madonna Hans 
Holbeins und das Dresdner Exemplar (Madona de la Darm- 
stadt a lui Hans Holbein si exemplarul de la Dresda), in: 
Schwäbischer Merkur 13.9.1871; Alfred Woltmann: Die 
Holbein-Ausstellung in Dresden (Expoziţia Holbein de 


von Lützow: Ergebnisse Der Dresdner Holbein-Aus- 
stellung (Rezultatele expoziţiei Holbein de la Dresda) 
in: Zeitschrift für Bildende Kunst 1871; Carl Schnaase: 
Rückblick auf die Holbein-Ausstellung in Dresden (Re- 
trospectivä la expoziţia Holbein de la Dresda), in: 
Im Neuen Reich 10.11.1871; Charles Elior Norton: 
Ihe Holbein Madonna (Madona lui Holbein), ediţia 
proprie, 1871: Adolph Bayersdorfer: Der Holbein-Str 

Geschichtliche Skizzen der Madonnenfrage und Kr 
tische Begründungen der auf dem Holbein-Congress in 
Dresden abgegebenen Erklärungen (Disputa in jurul lui 
Holbein. Schițe istorice în legătură cu problema Ma- 
donelor şi fundamentările critice ale declaraţiilor făcute 
la congresul Holbein de la Dresda), Berlin 1872; Gustav 
Theodor Fechner: Bericht über das auf der Dresdener 
Holbein-Ausstellung ausgelegte Album (Raport asupra 
albumului prezentat la expoziţia Holbein de la Dresda), 
Leipzig 1872; J. Felsing: Der literarische Streit über 
die beiden Bilder in Dresden und Darmstadt, genannt 
Madonna des Bürgermeisters Meyer (Disputa literară în 
legătură cu cele două tablouri de la Dresda şi Darm- 
stadt, denumite Madona primarului Meyer), Leipzig 
1872; Theodor Gaedertz: Hans Holbein der Jüngere 
und seine Madonna des Miirgermeisters Meyer (Hans 
Holbein cel tinär si a sa Madona a primarului Meyer), 
Lübeck 1872; Albert von Zahn: Die Ergebnisse der 
Holbein-Ausstellung zu Dresden (Rezultatele expoziţiei 
Holbein de la Dresda), in: Jahrbücher für Kunstwissen- 
schaft 5, 1873; Moritz Thausing: Nachruf auf Albert von 
Zahn (În memoria lui Albert von Zahn), în: Jahrbücher 
für Kunstwissenschaft 6, 1873; Heinrich A. Schmidt: Hol- 
beins Darmstädter Madonna (Madona din Darmstadı 
a lui Holbein), in: Die graphischen Künste, 1900; E 
Major: Der mutmassliche Verfertiger des Dresdner Ma- 











donnenbildes (Autorul prezumptiv al Madonei din 





Dresda), : Anzeiger für Schweizerische Altertums- 
kunde 12, 1910; Georg Hirth: Wege zur Kunst (Dru- 
muri cätre artä), München 1918; Günther Grundmann: 
Jie Darmstädter Madonna, Darmstadt 1959. 

Preussische Jahrbücher 1871, pag. 10. 

m Neuen Reich 10.11.1871, pag. 742. 

ahrbiicher für Kunstwissenschaft 5, 1873, pag. 151 şi 
215. 








CAPITOLUL XIV 

(1) Kóin 1907. { ЫА 
(2) François Fosca: Edmond er Jules Goncourt, Paris f. 
an; acelaşi: De Diderot à Valéry, Paris 1960, pag. 232 
sı urm. 


(3) Ferris Greens 





Walter Pater, Londra 1905; A. С. 
Jenson: Wal Pater, New York 1906; Thomas Wright: 
Ihe Life of Walter Pater (Viaţa lui Walter Pater), 2 
volume, Londra 1907; Thomas Edward: Walter Pater, 
ondra 1913; сеп Cartan: Essai sur Walter Pater 
(Eseu despre Walter Pater), Paris 1936; B. F. Huppe: 
Walter Pater on Plato’s Aesthetic (Walter Pater despre 
estetica lui Platon), in: Mi n Language Quarterly 
1948; Julius Reisdorf: Die ästhetische Idee in Walter 
Paters Kunstkritik (Ideea de estetic in critica de artä 
a lui Walter Pater), disertaţie, Bonn 1952; David Ce- 
cil: Walter Pater. The Scholar-Artist (Walter Pater. Ar- 
tistul-savant), Cambridge 1955; Edmund Chandler: Pa- 
ter on Style (Pater despre stil), Copenhaga 1958; Jain 
Flechter: Walter Pater, Londra 1959; Wolfgang Leer: 
Walter Pater. Die Autonomie des Ästhetischen (Walter 
Pater. Autonomia esteticului), Tübingen 1960; Solomon 
Fishman: The Interpretation of Art (Interpretarea ar- 
tei), Berkeley si Los Angeles 1963. 
) Pag. 60. 
(5) Hermann Glockner: Robert Vischer und die Krisis de 
Geistes — wissenschaft im letzten Dritte] des 19, 
Jahrhunderts (Robert Vischer şi criza ştiinţelor sociale 
in ultima treir a secolului XIX), in: Logos 14; Wil- 
helm Waetzoldt: Deutsche Kunsthistoriker, volum 2, 
Leipzig 1924 (19652); Carl Koch: Zu Robert Vischers 
achzigstem Geburtstag (La a optzecia aniversare a lui 
Robert Vischer), in: Repertorium fiir Kunstwissenscheaft 
48, 1927; Benedetto Croce: Roberto Vischer e la con- 
templazione della natura (Robert Vischer şi contem- 
plarea naturii), in: Storia dell’Estetica per saggi, Bari 
1942. 
Die Literatur, 1874. 
(7) Deutsche Rundschau, 1893. 
8) August Piening: Der Kunstapostel Julius Meier-Graefe 
und seine Parteigänger (Apostolul artei Julius Meier- 
Graefe si adepţii săi), Bremen 18982; Julius Meier- 
t seinem sechzigsten Geburtstage 
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Otto Pächt: Alois Riegl, in: The Burlington Magazine 
55, 1963; Kurt Badt: Raumphantasien und Raumillusio- 
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teme de istorie familială. 
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32,58, 102, 105, 188 
Delaroche, Paul Il. 161 
Democrit 36, 38 
Denon, Jean-Dominique 
Vivant 143,155, 156,157, 
158, 192, 193; II. 161 
Deonna, W. 260 
Derain, André 11. 153, 186 
Dessoir, Max Il. 151, 249, 
261 
Dezallier d’Argenville, An- 
tonin Joseph 70 
Diderot, Denis 82, 97 si 
urm,, 103, 109, 144, 145 
159, 163; II. 259, 262, 
267 
Dilthey, Wilhelm II. 72 
Dodgson, Campbell II. 170 
171, 184, 218 
Dolce, Lodovico 63, 64, 69 
Domenichino 85, 86 
Donatello 44; II, 162, 180 
Donner, Georg Raphael 131 
Dorfles, Gillo II. 249 














Dorner, Alexander 11, 176, 
210, 267 

Dörken, E. II. 262 

Dresdner, Albert 11. 262, 
263 

Droysen 218 

Duret, Theodore 11.91, 
188 

Dürer, Albrecht 48 si urm., 

56, 65, 69, 71, 72, 79, 
108, 169, 180, 184; II. 39, 
44, 45, 48, 66, 
136, 148, 155, 
171, 182, 192, 22: 
262 

Duris din Samos 38 

Dvorak, Max II. 45, 117, 
121 si urm., 127 si urm., 
131, 187, 192, 212, 244, 
251, 263 

Dyck, Anthonis van 75; 
II. 57, 192 


Eastlake, Charles II. 22, 
170, 258 

Eberlein, Kurt Karl П. 261 

Eckermann, Johann Peter 
175 si urm. 
Ehrenfels, Christian von 
II. 116 
Eichendorff, 
II. 45 
Einem, Herbert von 11. 
198, 246 

Einstein, Carl II. 46, 185, 
186, 248 

Eitelberger, Rudolf von 
216; 11.6, 40, 108 si 
urm., 112, 113, 241 

Elgin, Thomas Bruce 156, 
158 

Elsheimer, Adam 72, 169; 
11. 34 

El Greco 69, 112, 123; 
II. 55, 56, 105, 128, 187 
si urm. 

Eluard, Paul II. 46 

Engels, Friedrich 198; II. 5 

Enlart, Camille II. 165, 
218 

Ettlinger, Leopold II. 10, 
211, 266 

Euclid 46 


Joseph von 


Evul Mediu 43, 60, 
161 si urm., 
193 si urm., 209, 
216, 222; II. 5, 42, 8, 
141, 146, 171, 176, 197, 
199, 207 
Expresionismul II. 46, 76, 
128 si urm., 185 si urm., 
212 
Eyck, Jan van 46, 49, 65, 
108, 178, 187, 211; II. 
18, 127, 165, 225 
Eyck, Hubert van 211,213; 
Il. 48, 127 


Fabiano, Giovanni Andrea 
Giulio di 53 

Fabriano, Gentile da I. 
166 

Fabrini 74 

Facio (Fazio, Facius) 46 

Falconet, Maurice Étienne 
103, 123, 168 si urm. 

Faure, Élie II. 163, 164, 

236, 239, 253 

Fechner, Gustav Theodor 
П. 6, 83 

Félibien, André 70, 74, 
75, 83 si urm., 85, 86, 
88; II. 241 

Fenellosa, E. Е. II. 235 

Fernandez, Luis 68 

Fernow, Carl Ludwig 160 
si urm. 

Ferrari, Gaudenzio 78 

Feulner, Adolf II. 240 

Fichte, Johann Gottlieb 
206 

Ficino, 
250 

Fidias 39, 40, 119, 144, 
145; II. 114 

Fiedler, Conrad 178; II. 
134 si urm., 139, 145, 
146, 156, 159, 160, 195, 
201, 255, 260 


Marsilio 44; Il. 


Fielding, Copley 196 
Filarete 60 

Filippino II. 17 

Filoctet 114 

Giuseppe II. 71, 


Fiocco, 
167 


300 
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Fiorillo, Johann Dominik 
(Giovanni Domenico) 
108, 109, 204, 205, 241 

Fischer von Erlach, Johann 
Bernhard 105 

Fischart, Johann 65, 66 

Fishman, Solomon II. 266 

Foeillon, Henri II. 155 si 
urm., 241, 253 

Fontaine, André II. 259 

Fontane, Theodor 207; II. 
46 

Foppa, Vicenzo II. 16 

Forster, Georg 159 si urm. 

Förster, Hans Joachim 11. 
85 

Fra Filippo II. 14, 17 

Fraenger, Wilhelm 1I. 258 

Fragonard, Jean-Honoré IT 
105 

Francesco di Giorgio Mar 
tini 46, 60; II. 166 

Francisc din Assisi II. 65 

Francisco de Hollanda 62 

Frank, Sebastian 65 

Frankfort, Henry II. 216 

Frankl, Paul II. 143, 172, 
211, 263 

Freart de Chambray, Ro- 
land 81 si urm. 

Fredis, Felice de 110 

Freud, Sigmund II. 12, 
106, 212 

Frey, Dagobert II. 71, 107, 
122, 128, 131, 184, 265, 
266, 267, 268 

Frey, Karl 11. 259 

Freytag, Gustav II. 24, 40 

Friedländer, Max J. Il. 12, 
14, 113, 184, 210, 240 

Friedländer, Walter II. 210 

Friedrich, Caspar David 
II. 45 

Friedrich (Frederic) cel Ma 
re 95, 207 

Friesz, Othon II. 153 

Frimmel II. 240 

Frizzoni, Gustavo II. 20, 
258 

Frobenius, Leo II. 143 

Frölich-Blum II. 133 

*Fromentin, Eugene 11.5, 
6, 34 si urm., 58 si urm., 
156, 160, 258, 261 


Fry, Roger II. 153 si urm., 
170, 265 

Führich, Joseph von 210 

Furtwängler, A. II. 258 

Füssli, Heinrich Johann 
П. 57, 241 

Futurismul II. 76 


Gaddi, Taddeo 41, 43 
Gainsborough, Thomas 93 
Gall, Ernst II. 176, 241 
Gantner, Joseph 77; Il. 

146, 251, 262, 244 
Garasanin II. 41 
Gardener, Mrs. II. 168 
Gardner, A. II. 171 
Gasset, Ortega v II. 252 
Gau, Franz II. 9 
Gauguin, Paul II. 63, 153, 

165, 186 
Gelder, H. E. van II. 264 
Gelli, Giovanni Battista 62 
Genelli, Bonaventura II. 

13 
Gerhaert, Niklaus II. 183 
Gerson, Horst II. 173 
Gerstenberg, Kurt II. 151, 

152, 249 
Geymüller, Heinrich von 

226 
Ghiberti, Lorenzo 43 și 

urm., 56, 60, 61, 203; 

II. 256, 259 
Giedion, Siegfried II, 140, 

238 si urm., 251 
Giehlow, Johann Karl Frie- 

drich II. 240 
Gillet, Louis II. 156, 166 
Giorgione 50, 85, 86, 105; 

II. 16, 77, 78 
Giottino II. 172 
Giotto 41 si urm., 47, 

180, 191, 198; 

157, 158, 171, 

204, 205, 207, 23: 
Giovio, Paolo 51, 56, 57 
Giulio Romano 83; II. 232 
Glockner, Hermann II. 95 
Glück, Gustav II. 74 
Goes, Hugo van der 49 
Goethe, Johann Wolf- 

gang 63,100 si urm., 103, 

107, 1193, 116, 119 şi 





Grosse, Theodor II. 87 Heidrich, Ernst 125; А Holbein, dispută in jurul 
Gründerzeit і i 119, 157, 187, 51 lui II. 14, 77 si urm., 170 
"m urm., 206, 239, 260, Hölderlin, Friedrich II. 134 
ünewald, Matthias II. 266 Hollar, Wenzel (Hollar, 
192, 223, 225, 262 Heikland, Susanne II. 26: Vaclav) II. 31 E 
Grundmann, Günther П. Heine, Heinrich II. 4 Homer. 67, 129; 11. 50 
81 ITeinse, Wilhelm 118, 1: Honnecourt, Villiard de 42 
Grützner, Eduard von e si urm., 182, 183; у Honthorst 71 
38 14, 57, 67, 98 Hoogewerff, С. J. II. 173 
Hoogstraten, Samuel von 
II. 57 
Hoppe II. 262 
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if + 4 a . + 
222, 297, 68 si urm., 120, 261 > Al Нени Hörmann, H. II. 241 
e Horne, Herbert II. 171 
Henzen, Wilhelm 220 Hornv. Franz 205 
Herder, Johann Gottfried Hotho, Heinrich Gustav 
5: 108, 142 si urm., 163, 151, 212 si urm. 
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г wis von 107, 108, 135 Herodot 129 urm.; П. 57, 241, 2: 
Goncourt, Edmond M : г, Werner Il. 205 Hertz Mary 11. 213 Hübner, Julius II. 85 
si urm., 160 Hagesandras 111 Hetzer, Theodor 175; 11 Huch, Ricarda II. 151 
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urm., 160 Nikolaus von Hagenau) Heyne, Christian Gottlob Huell, J. Ver II. 258 
Gonse, L. 11. 240, 258 П. 1 107, 119, 141, 142, 159; Hugo, Victor 193, 194; 
Gosebruch, Martin . 20 Hahnloser, Hans co ER II. 256 II. 44, 58 
Gori, Anton F 106, 133, 246 Heyse, Paul 207, 210, 219 Humboldt, Alexander von 
Gothein, Ebeı 22 Haider, Ernst II. 61 Hildebrand, Adolf von II. 160, 202, 206, 210 
Goticul 165, 179, 193, 222; amann, J. Georg 133, 143 134, 146, 149, 157 Humboldt, Wilhelm von 
II. 42, 98, 180, 195, 207 lamann, Richard 181; I1. Hind, A.M. II. 63 202, 206, 207 
Gotter, Pauline 202 90, 91, 208, 236, 260 Hirt, Alois 119, 205; II. 81, Hunt 198 
Gottsched, Johann Chri- Hamilton, Gavin 143, 144 84, 85 Huth, Hans II. 251 
stoph 133, 135 Harding 196 Hirschmann, Otto II. 260 Huygens, Constantin II. 
cisco „128, Hardt, Ernst II. 176 Hirzel, Salomon II. 24 57 
Harthaber 148 Hitchcock, Henry-Russell Huyghe, René II, 155, 156, 
Hasenclever, Walter II. 208 II..241 161, 164, 165, 236 
Hauptmann, Gerhart II. Hittorf, Ignaz 11.9 Huysmans, J.K. II. 46 
104 Hodler, Ferdinand II. 194, 
Hausenberg, М. II. 26: 200 si urm. 
Hauser, Arnold II. 25 Hoelzel, Adolf 178 Iconologie II. 212 si urm., 
Grien, Hans Baldung 6: Hautecour, Louis II. 166 Hoffmann, E.T.A. II. 45 264, 266 
Grimm, Herman II. 34, Hawthorne, Nathaniel 122 Hofmann, Werner II. 242, lg II. 241 
12, 48 ., 03; 11. 6: Haydn, Joseph 223 263, 265 Iluminism (Aufklärung) 75, 
75, 86, » 101, 123 Heckel, Erich II. 186 Hofmannsthal, Hugo von 89 si urm., 167, 181 
148, 152, 159, 214, 247, Heckscher, William S. 3 II. 104 Immerzeel II. 58 


297, 264 173, 266, 





Hofstaden, Konrad von 219 Impresionismul II. 54, 66, 

Grimm, Jakob II.50 Hedicke, Robert Hofstede de Groot, Cor 76, 90 si urm., 130, 189, 

Grimm, Melchior von 97 200, 203, 261 nelius II. 63, 173, 184, 200, 208 

Grimm, Wilhelm 178 à Hegel, Georg Friedrich 218, 240, 258 lüiguez, Angulo II. 236 
50 Ihelm 14, 151 si Hogarth, William 91, 108, Ingres, Jean Auguste 

Grinten, Evert уап irm., 162, 20: 205, 144 Dominique 158; II. 161 
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Grodecki,. Louis II. 2, 256 Holbach 97 80 

Gropius, Walter il. 238 Heider, G. A. von 216; Holbein, Hans 65, 108; Isenheim , Altarul din, 

Gros, baronul 194 II. 107, 108 111, 112 302 è II. 14, 77 si urm, II. 223 








Iser, Wolfgang II. £ 

Istoria artiștilor (Viet 
artişti) 38, 43, 45, 
55 si urm., 146, 164,1 
184, 221 siurm.; II. 
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Istorismul 154; If. 9, 138 


Iuliu al II-lea 112 
Izvoare (surse), studiul lor 
109, 146, 203; II. 


Jahn, Johannes II. 68, 

185, 242, 261, 267 
ianitschek, Hubert il. 111, 

0, 181, 213 

Janson, Horst W. 11.192, 
256 si urm. 

Janssens, René II. 2 
Jantzen, Hans II. 175, 206 
si urm. 

Jedlicka, Gotthard 11. 192 

Johnson, Samuel 92 

Jordan, Max 11. 26, 27 

Jugendstil 200; II. 46, 
115, 142, 144, 164, 198 

Jung, Carl Gustav 11. 212 

Justi, Carl 96, 103, 104, 
116, 123, 141, 148, 180; 
II. 52 si urm., 63, 68, 
75, 97, 123, 139 141, 160, 
162, 180, 190, 191, 213, 
257, 262, 264 


Kafka, Franz 
Kalkmann, A. 
Kallab, Wolfga..z I 
Kandinsky, Wassily 
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Kant, Immanuel 90, 
144,149,181; I1. 134, 256 
Karl August de Saxa 178 
Kauffmann, Angelika 92, 
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Kauffmann, Hans 11. 176 
Kaufmann, Emil Il. 106, 
132, 210 
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II. 47 
Kautzsch, Rudolf II. 219 
Keats, John II. 
Kehrer, Hugo 11 
Keller, Gottfried II. 
Kenji Morya Il. 250 
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Kinkel, Gottfried < 
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Kleist, Heinrich 


К leito 
Klemm, Gusti ГЕ X 
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Knackfuss, Hermann II. 42 
Knauss II. 48 
Knight, Payne 157 
Knipping, В. 11. 243 
Knorr, Georg Wolfgang 180 
Koch, Joseph Anton 210 
Kokoschka, Oskar 11. 130 
ia), Domul din, 


Köln (Colonia), pictura ve- 
che din, 188 
Koloff, Eduard II. 32 şi 
urm., 58 
Krain, Andreas von 
Kondakov, N. P. II. 
Konnerth, Hermann 
260 
Kornmann, Egon II. 
Kraus, Karl II. 106, 
Krautheimer, Richard 
210, 241 
Kriesis, Anton 
Kris, Ernst II. 
210, 231 
Kugler, Franz ! 
si urm., 
11. a. St, 
si urm., 107, 
Kuhn, Helmut 150 
Künstle, Karl II. 
Kurz, Otto П. 
Kurzbauer II. 
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Heinrich 11. 
Heinrich II. 263 


G. von II. 82 


Luvrul 101; 11. 13, 32 


Ma 
Macke 
Mado 
Madrazo, 
Magliabe 
nymo 


Masnasco, 


193 
Major, E 


А 1‹ 


rnst If. 


Mäle, Emile II. 155, 


163 si 


212, 241 


Malsz, 
Mander, 
ȘI urm 


II. 241, 


Manet, 


urm., 17 
, Stephane II. + 
André 13; 4 


Carel van 
69, 71; 
260 


Edouard If. 101, 


102, 105, 188 


Manetti, 


Antonio 55, 60 








Manierismul 70, 77; 11.128, 
192 si urm. 

Manni, Francesco Maria 
104 

Mantegna, Andrea 50, 78: 
11. 14, 66 

Marangoni II. 71 

Marc, Franz 178; II. 198 

Marées, Hans von II. 102, 
134, 146, 189 

Maria Tereza 147 

Maria de Medici II. 80, 81, 
88 

Mariette, Pierre Jean 97, 
104 

Marignan, Albert II. 258 

Marilhat II. 34 

Marinetti, Filippo Tomaso 
II. 46, 186 

Marinovié II. 41 

Marle, Raimond van 
II. 173, 240, 243 

Marquand, Allan II. 196, 
240 

Marsy, Gaspard 112 

Martin, W. II. 63, 161, 173 

Marx, Karl 198; 11.5 

Masaccio 44, 47; II. 207 

Mather, Frank Jewett 
II. 196 

Matisse, Henri II. 153, 169 

Maus, Octave II. 46 

Max (Maximilian) de Ba 
varia 215; II. 240 

Max, Gabriel II. 47 

Mayer, August L. II. 192, 
210 

Mazzini II. 22 

Meder, Josef II. 240 

Meier-Graefe, Julius 
II. 66, 100 si urm., 188, 
189, 192 

Meierheim II. 48 

Meissonier, Ernest 11. 48 

Meit, Konrad II. 181 

Mendelssohn, Moses 90, 149 

Mengs, Anton Raphael 135 
si urm., 162, 187 

Mengs, Ismael 136; II. 49 

Menzel, Adolph 207; 1I. 68 

Merck, Johan Heinrich 
166, 184 


Mérimée, Prosper II. 9 

Meunier II. 164 

Meyer, Bruno II. 82, 88 

Meyer, Conrad Ferdinand 
11. 46 

Meyer, Dorothea II. 79 

Meyer, Erich II. 176 

Meyer, Johann Heinrich 
161, 171, 172, 186 

Meyer, Jakob I. 77 şi 
urm., 241 

Meyer, Peter II. 236 

Meyer-Schapiro II. 132 

Meysenbug, Malvida von 
II. 30 

Michel, Andre II. 162, 163, 
236 

Michelangelo 50 si urm., 56, 
60, 62, 63, 69, 75, 78, 
A 94, 95; 104, 105, 
111, 112, 159, 162, 194; 
II. 26, 39, 46, 48, 49, 50, 
93, 56, 65, 71, 92, 133, 
192, 199, 225, 227, 262 

Michelet, Jules II. 5 

Michiel, Marcantonio 56 

Mignard, Nicolas 95 

Milanesi, Gaetano II. 257 

Milizia, Francesco 162 si 
urm. 

Millais, John Everett 197, 
198 

Millar, E. С. ТІ; 171 

Millet, Jean-Francois 
II. 188 

Mockel, Johanna II. 29 

Molinier II. 160 

Mondrian, Piet II. 184 

Monet, Claude II. 130 

Monier, P. 87 si urm. 

Montabert, Paillot de 192 

Montagna, Bartolomeo 
II. 14 

Montaigne, Michel Eyquem 
de II. 116 

Montesquieu, Charles de 
130 

Montor, Artaud de 192 

Montorsoli 112 

Morelli, Giovanni (pseud.: 
Ivan Lermolieff) II. 5 
12. si urm., 22, 23, i 
112, 119; 127, 134, 
166, 168, 258 306 








Morgan, Pierpont II. 153 
Morey, Charles Rufus 
II. 168, 196 
Möricke, Eduard II. 46. 94 
Moritz, Karl Philipp 90, 
170 
Morris, Wiliam II. 5, 171 
Mortimer II. 169 
Mozart, Wolfgang Ama- 
deus 223 
Müller, H. A. IL 47, 48 
Müller, Theodor II. 240 
Mumiord, Lewis II. 251 
Munch, Edvard II. 101, 201 
Mündler, Otto 11.13,86,138 
Munoz, Antonio II. 71 
Müntz, Eugene II. 160, 
162, 262 
Murillo 85: II. 34 
Muther, Richard II. 63 si 
urm., 191, 192 
Myers, Bernard F. II, 193 





Nagler, Georg Kaspar 
II. 241 

Napoleon I. 112, 155, 157, 
161, 193 

Naturalismul 70; II. 224 

Nazareeni 194 si urm. 

Neogoticul 156, 179 si 
urm., II. 170 

Nerly, Friedrich 205 

Neudórfer, Johann 49, 71 

Neumann, Carl II. 61, 261, 
264 

Neumeyer, Alfred II. 176, 
210 

Niebuhr, Barthold Georg 
195 

Nietzsche, Friedrich 220, 
223; II. 129 

Nikolai, Friedrich 133 

Nissen, Benedikt Momme 
IT. 60, 61 

Nolde, Emil II. 102, 201 

Nórdlingen, altarul de la, 
II. 209 

Novalis 185 


Oeri, Jakob 227 
Oeser, Adam Friedrich 131 
si urm., 146, 164 





Offner, Richard II. 240 

Opstaal, Gerard van 113 

Orcagna 43 

Orlandi 11. 241 

Orlers, Jans II. 57 

Ostade, Adriaen van 165, 
203; II. 48 

Overbeck, 
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Johann Fried 


Paalzov II. 263 

Paatz, Walter II. 176 

Pacheco, Francisco 68, 69 

Pacher, Michael II. 209 

Pacioli, Luca 46 

Pächt, Otto II. 106, 132 

Palladio, Andrea II. 199, 
228 

Palluecini, Rodolfo II. 167 

Palma Vecchio 85, 95; 
II. 16 

Palomini y Velasco, Anto- 
nio 74 si urm. 

Pane, Roberto 11. 241 

Panofsky, Erwin 34, 78, 
80: II. 152, 170, 176 si 
urm., 182, 184, 187, 210 
222 si urm., 229 231, 237 

253, 260, 266, 268 

Parmeggianino II. 133 

Parrhasios 36, 65 

Parthenon, sculpturile tem- 
plului, 124, 156 

Pasiteles 39 

Passarge, Walter II. 263 

Passavant, J. D. 194 si 
urm.; II. 22 

Passeri, Giovanni Battista 
70; 11. 70 

Pater, Walter 11.92 si 
urm., 170, 266 

Patinier, Joachim 49 

Paul, Bruno II. 75 

Pauli, Gustav II. 38, 45, 
212, 216, 220 

Paulsson, Gregor II. 172, 
236, 239, 251, 264 

Pausanias 39, 142 

Paxton, Joseph 199 

Pepper, Stephen C. IT. 249 

Percier, Charles 158 

Pericle 191, 223 

Permoser, Balthasar 112 





Perugino II. 19 

Petrarca 42 

Pevsner, Nikolaus H. 71, 
210, 228, 236, 241, 244 

Pforr, Franz 195 
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107; II. 57, 241 
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Pinder, Wilhelm II 
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Pisano, Giovanni II, 1 
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Pittaluga, Mary II. 34, 
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Platon 36, 40, 90, 129, 
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urm., 43, 45, 48, 111, 
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lotin 89, 90 
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Policlet 113 
ollak, Ludwig 111 
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Pomponius Gauricus 46 
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Pope-Hennessy, John 
IT. 240 

A. Kingsle: 
168, 195 si urm., 241, 
249, 261 

Post, Chandler R. II. 240 
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Poussin, Nicolas 70, 77 si 
urm., 86, 95, 158, 192 
203 II. 58,. 104, 154, 

17, 207, 225; 230, 231 





Praxitele 37, 197 
Preller, Friedrich II, 82 
Prerafaeliti 192, 197 
Prinz, Wilhelm Il. 21 
horn, Н. П. 1 
Prior, E.S. II. 171 
Proust, Marcel II. 169 
Przybyszewski, Stanislaw 
II. 101 
Puget, Pierre 113 
Puyvelde, Léo van П. 173, 
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5 156 
180, 
262 
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Rahn, Rudolf II. 139 
Raimondi, Marc-Antonio 
II. 161 
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Head, Herbert II. 
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Reidemeister, Leopold 
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Benno II. 104 
Salomon II. 164, 


308 


109 





Rembrandt 
103, 169, 187 
si urm., 39, 
urm., 7f 
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Renan, Ernes 
Renard, Jules II. 149 
Renaşterea 43 si urm., 51, 
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92, 113, 120, 1. 
7 162, 199, 






2271 sy 231 
95 
Aug . 189 
Sebastiano 104 
Reynolds, Joshua 91, 92 


б 1 


si urm., 109, 144, 205 
Ribera, Jusepe de П. 189 
Ricci, Corrado 11. 166 si 

urm. 

Richardson, Jonathan c.B. 

91, 113, 159 
Richardson, Jonathan c.T. 

91 
Richter, Jean Paul 11. 12, 

16, 18, 20, 113 
Richter, Ludwig II. 82 
Riedel, Johann Gootfried 

130 
Riegl, Alois 11.5, 32, 67, 

70, 72, 98, 116 si urm., 

123, 128, 131, 139, 141, 

149, 160, 1 194, 2 
223, 263, 264, 266 
Ha 11. 265 


Wilhelm 

















Riehl, Heinrich 
11.6 

Ridolfi, Carlo 71 

Rigaud, Нуасі 95 

iintelen, Friedrich 11. 157, 
187, 202 si urm. 

Rivius, Walter 65 

Rococo 98, 114, 132, 155, 
167; 11. 90, 143 

Rodin, Auguste II. 164 

Rohmer 11.58 

Romanicul 180 

iomantismul 155, 179 si 
urm., 210; II. 5 si urm., 
9, 45 si urm., 87 

Rooses, Max II. 173 

Roosval, Johnny 11.172, 
246 














Helen 


Rosenau, ! 
Adolf II. 191, 


Rosenberg 
248 

Rosenhasen, Hans Il. 191 

Rossetti, Dänte 
198 





Gabriel 

Roussean, Henri II. 102, 
186 

Rousseau, n Jacques 
94, 

Rubens, Pieeter Paul 
83, 85 si urm., 103, 108, 





169, 175 





, 60, 
si urm., 105, 
Rud, Einar II 
Rudolf II. de 
II. 166 
Rumohr, Karl Friedrich 
von 108, 194, 195, 201 
si urm.; II. 19, 20, 67, 
73, 78, 241, 2 
Runge, Philipp Otto 187 
Ruskin, John 196 si urm.; 
Н. 5, 26; 92, 154, 164, 
170, 248, 266 
Ruysdael, Jakob van 201 


Li. 197 














Sachs, Paul J. 11. 196 

Saint-Aubin, Charles de 
11. 91 

Sainte-Beuve, Charles-Au- 
gustin 97 

Salentin II. 48 

Salis, Arnold von 224 

Salmi, Mario 11. 167, 242, 
246 

Salvini, 
167 

San Roman 11. 189 

Sandrart, Joachim von 45 
70 si urm., 74, 75, 82,184; 
II. 57, 80, 241; 256, 


Roberto II. 134, 


258, 262 
Sansovino, Jacopo 52, 112 





Santi, Giovanni 46, 195 
Sarburgh, Bartholomäus 
Il. 77, 80 si urm., 88 
Sartre, Jean Paul II. 46 
Sassetta, Francesco II. 221 


Sassoferato 11. 77 





Satie, Erik II. 155 
Sauer, J. II. 243 
Savonarola, Michele 45 
Saxl, Fritz II. 106, 211, 
215, 216, 266 
Saymons, Arthur II. 92 
Schack, Adolf Friedrich 
von 202 
Scheffer, Ary II. 47 
Scheffler, Karl 225; If. 74, 
186, 187, 192 
Schelling, Friedrich Wil- 
ıelm Joseph 144, 190, 
206; 11. 134, 256 
Scheltema II. 58 
Scheurl, Christoph 49, 65 
Schifanoja, palatul 217 
Schiller, Friedrich 113, 143 
50 si urm, 
Schinkel, Karl 
159, 160, 208 
Schlegel, August Wilhelm 
150, 151, 152, 185 şi 
urm., 191, 194, 202, 206; 
15, 256 
Schlegel, Caroline 187, 208 
Schlegel, Friedrich 108, 
143, 185 si urm., 188, 
191, 194, 202, 206; II. 
15, 256 
Schleiermacher, 
206; II. 256, 
Schlosser, ‚Julius von 66; 
LE 13, 107, 108, 110 
si urm., 116, 127, 131 si 
urm., 203, 2. 


Friedrich 








Friedrich 





urm. 

Schmarsow, August II. 70, 
118, 119, 1 si urm., 
149, 197, 208, 213, 239, 
257, 261, 264, 266 

Schmid II. 48 

Schmidt, Н. A. II. 2: 

Schmitt, Otto II. 24: 

Schmidt-Rottluff, Karl II. 
186 

Schnaase, Carl 154, 211, 
214 si uns: IL. Sf, 
37,42, 87, 108, 116, 236 

Schneider, R. II. 259 

Schnorr von Carolsfeld, Ju- 
lius 210; II. 82 

Scholle, Johann Georg 127 








Schopenhauer, Arthur 121 
si urm., 150, 223; II. 194, 
195 

Schreiber, Heinrich 218 

Schuchhardt, W. H. I. 
242 

Schultz, Alwin II. 69 

Schulze, Johann Heinrich 
127, 161 

Schumacher, Fritz II. 216 

Schurz, Karl Il. 30 

Schweitzer, Bernhard 36, 
38, 182; II. 265 

Scopas 37 

Scott, Walter 179; II. 44 

Sédaine 97 

Sedlmayr, Hans II. 106, 
118, 119, 132, 187, 203, 
209, 210, 263, 266 

Seidler, Louise 174 

Seidlitz, Woldemar von 
II. 61, 73 

Sell, Gottfried 128 

sellers, E. II. 258 

Semper, Gottfried II. 5, 6, 
8 si urm., 117, 142, 143 

Séraphine II. 186 

Seznec, Jean II. 166, 267 

Shaftesbury, Anthony Earl 
of 89 si urm., 116, 163, 
168 

Shakespeare, William II. 
50, 58, 59, 62 

Sickel, Theodor von 11. 113 

Signac, Paul 153 

Simbolismul II. 46 

Simmel, Georg IT. 63, 101, 
193 

Simone, Martini 42 

Siren, Oswald II. 172, 250 

Sitte, Camillo 1. 251 

Six, Jan II. 59 

Sobotka II. 106 

Soehner, Halldor II. 188 

Socrate 176 

Sofocle 111, 114, 
II. 114 


Solario, Andrea II. 14 
Specklin, Daniel 66 
Speckter, Otto 203 
Spengler, Oswald II. 187 
Sonsels, L. II. 258 
Spranger, Bartholomäus 66 


129, 145; 
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Springer, Anton II. 10 
26, 36 si urm., 53, 59, 
69. 108, 112, 139, 174, 
243, 253, 264 
Springer, Jaro 11. 38 
Staél, Germaine 144 
Stange, A. II. 210 
Stark, Karl Bernhard II. 


180, 236, 


257 

Stauffer-Bern, Karl 123 

Steen, Jan 75 

Steffeck II. 73 

Steffens, Hinrich 202, 210 

Stein, Barbara II. 243 

Stein, Gertrude II. 46, 
154 

Steinbach, Erwin von 165 

Steinla, Mauritius 11, 88 

Steinmann 11. 40 

Stendhal II. 45 

Sterling, Charles II. 156 

Stifter II. 46 

Stimmer, Tobias 65 

Storm, Theodor 207 

Strada 51 

strasbourg (Strassburg), 
Domul din, 160, 166 si 
urm., 173 

Strauss, David 
rich II. 94 

Strawinsky, Igor 11. 155 

Strindberg, August Il. 46, 
101 

Strzygowski, Josef Il. 
121 si urm., 131, 229, 
261, 264 

Sturm und Drang 180 si 
urm.; Il. 57 

Suida, W. E. II. 211 

Sulzer, J. G. 165, 166 

Suprarealismul II. 46 

Surse, studiul lor, v. Iz- 
voare 

Svevo, Italo 33 

Szwarzenski, Hanns II. 176 

Symons, Arthur II. 92 

Syrlin, Jórg II. 183 








Fried- 


Tagore, Rabindranath II. 

125 

Taine, Hippolyte II. 5, 7 si 
urm., 53, 162 

Tarrach, Antoni 11. 262 








Taube, Otto von II. 174 


fempesta, Antonio 138 

Tetsuro Yoshida 11. 250 

[hackerey, William Ma 
kepeace 198 


Thausing, Moritz II. 12 


14, 63, 65, 75, 82, 110 
si urm., 123 


Theophilus Presbyter (Ro 


gerus von Helmershau- 


sen?) 42 


Thieme, Ulrich II. 241 
Thode, Henry 11.65 şiurm., 


73, 49, 91, 106, 178, 
180, 264 
Ihoma, Hans Il. 61, 66 


Thorak, Josef II. 74, 76 
Thoré, Théophile II. 58 
Thorvaldsen, Bertel 160 
Thun, Leo von П. 109, 


110 


Tieck, Ludwig 184 si urm., 


202, 210; II. 45, 81 


Tiepolo 11. 156 
Tietze, Hans II. 


118, 128, 
248, 260, 261, 263 
Tikkanen, J. J. II. 171 


Timmling, Walter 11. 261 
Tintoretto 56; 11. 93, 105, 


128 


Tiraboschi, Girolamo 191 
Tischbein, August Fried 


rich Il. 208 

Tiziano (Titian) 52, 56, 64, 
78, 85, 86, 105, 112, 136; 
II. 16, 26, 27, 34, 53, 77, 
93, 157, 158, 189 

Tobey, Mare II. 235 

l'olnay, Charles de I1 
106, 133, 210 

Tolstoi, Lev N. 196; Il. 46 

Toorop, Jan II. 186 

Toqueville, Alexis de 11. 5 

Ireitschke, Heinrich von 
II. 24, 101 

Georg П. 176 

Hugo von II. 65, 





Tröscher, 
Tschudi, 
111 
Tsuneyoshi, Tzudzumi II. 

250 
Tura, Cosimo II. 17 
Turner, William 196, 197; 
II. 190 
Tzara, Tristan II. 46 


Uhde, Wilhelm II. 64, 186 
Uhland, Ludwig II. 94 
Utamaro II. 91 


Valentiner, W.R. II. 63, 
210 

Valotton, Felix II. 101 

Van Dyck, v. Dyck 

Vanvitelli, Luigi 159 

Varchi, Benedetto 50, 51, 
63 

Vasari, Giorgio 31, 43, 45, 
50 si urm., 54 si urm., 
66 si urm., 71, 72, 74 si 
urm., 79, 82, 84, 86, 104, 
105 109, 162, 184, 191, 
194, 195, 203, 22; 
II. 23, 167, 241, 
257, 259, 262, 264, 266 

Vautier, Benjamin II. 48 

Velazquez, Diego Rodri- 
guez 68, 75; II. 34, 48, 
53 si urm., 64, 68, 105, 
159, 164, 189, 190 

Velde, Henry van de II. 
101 

Venturi, Adolfo II. 23, 
24, 28, 218 

Venturi, Lionello 98; II, 
28, 166 siurm., 253, 258, 
261, 263 

Venus (Medici) 183 

Venuti, Ridolfino 96 

Vergiliu 67, 111, 114, 116, 
118 

Verhaeren, Emile II. 46, 
63 

Veronese, Paolo 102 

Verrocchio, Andrea II. 162 

Veth, Jan II. 63 

Vico, Giovanni Battista 
I. 237 

Vien, Joseph Marie 143 

Viena, scoala de la II. 20, 
98 si urm., 106 si urm., 
139, 167, 173, 241, 258 

Vieti de artisti v. Istoria 
artistilor 

Vignola, Giacomo da 159 

Villani, Filippo 43, 45, 55 

Villers, Alexander von 
II. 135 


Viollet-le Duc, Eugene II. 
5, 6, 8 si urm. 

Vischer, Friedrich Theo- 
dor Il. 69, 94 

Vischer, Peter 108 

Viseher Robert II. 94 si 
urm., 111, 34.. 141, 
160, 195, 257 

Visconti, Enrico Quirino 
115, 143, 155, 157 

Visconti, Giovanni Bat- 
tista 155 

Vitruviu 40, 45, 48, 65, 84, 
159, 199, 228 

Vitry, Paul II. 163, 166 

Vitzthum, Georg conte II. 
195 si urm. 

Vivin, Louis II. 186 

Vlaminck, Maurice II. 186 

Vóge, Wilhelm II. 152, 
153, 157, 170, 175, 179 si 
urm., 187, 206, 222 

Vogel, Hugo II. 217 

Vollmer, Hans II. 241 

Voltaire 97, 130, 144, 193 

Voss, Hermann II. 71 

Vossler, Karl 31, 52; II. 
258 

Vries, Adriaen de 112 


Waagen, Gustav Fried- 
rich 201, 210 si urm.; 
II. 22, 42, 49, 50, 73, 74, 
81, 85, 86, 109 

Wachsmuth, В. II. 24 

Wackenroder, Wilhelm 
Heinrich 108, 181, 184 
si urm. 

Wackernagel, Martin II. 
250, 262 

Waetzoldt, Wilhelm I. 
94, 150, 215, 217, 262, 
265 

Wagner, Adolf II. 101 

Wagner, Richard 223; II. 
65 

Walden, Herwarth II. 46, 
248 

Waldmann, Emil II. 104 

Waldmüller, Ferdinand II. 
108, 109 

Wallraff 189 


'arin, Jean II. 162 
‚ Jean-Antoine 87 
3, 91, 93 
Weisbach, Werner II. 71. 
79, 95, 140, 141, 157, 
160, 161, 171, 181, 220 
West, Benjamin 143 
Weyden, Rogier van der 
16, 49; 11.31 
Wharton, Edith . 169 


si urm., 
53, 127 si urm., 
‚140, 168, 169 
land, Christoph Martin 
» 183 
Oscar 35; П. 46, 


Ernst 


ider, Thornton II. 
Hhelm II. de Prusia 
6, 81, 96 
Wing kelmann, Johann Joa 
chim 31, 40, 88, si 
rm., 96, 97, 105 si urm.. 
113 și urm., 125 si urm., 
150, 151, 155, 159, 161 
і urm,, 17 
182, 183, 
202, 202, 
ırm.: IL 10, 
n) ` 
214, 25: 
263, 
Wind, Edgar I}. 211, 26 
Winkler, Friedrich II. 
Wittkower, Rudelf 
176, 210, 295, 


urm. 


IE, 


Wittkower, Margot 
Woermann, Karl 


73, 82, 88, 236, 26 


253, 264, 266 
Woltmann, Alfred 
86, 88 
Wooley, C. II. 244 
Woolf, Virginia II. 155 
Wornum, Nicholas Ralph 
11. 86, 87, 170 
Worringer, Wilhelm II 
185, 187, 193 si urm. 
Wouwerman 74 
Wren, Christopher 159 
right, Frank Lloyd II 
184, 186 
Wulff, Oscar II. 141. 145, 
152, 173, 263 
Wülfingen, Bock von, II. 
262 
Wundt, Wilhelm II. 
187 


Wurzbach, A. von I] 


Nenokrale din Aten; 
10, 43; II. 265 


Nenofon 36, 129 


Yeats, William B. II. 46, 
92 


Yukio Yashiro II, 250 


Zeitler, Rudolf 
Zeuxis 65 
Zimmermann II. 48 
Zola, Emile II. 46 
“4uccaro, l'ederigo 69 


79 


, 


Zucker, Paul II. 211, 25 


Zurbarán, Francisco de 


189 





XI. 


REALITATEA SI METODA 


Taine si mediul (le 
si Semper. Metoda lui 
eră de echipă. Istoric de artă şi re- 
volutionar. Redescoperitorul lui Rembrandt. 
Eugene Fromentin. Edificiul doctrinar al lui 
Contribuţia scriitorilor 


„ISTORIA ARTEL DUPĂ 1871 (perioada 
„GRÜNDERZEIT*) 


Hermann Grimm şi moştenirea romantica. Ma 
estrul biografiilor. Avatarurile imaginii lui 
Rembrandt. Muther şi genul erotic. Henry 
Thode, Redescoperirea barocului. Georg Dehic 
Muzeul în jurul anului 1900 


DISPUTA ÎN JURUL LUI HOLBEIN 
Madona primarului Meyer. Originalul. Copia 
lui Sarbureh. Confruntarea. Izbinda cunoscăto- 
rilor. 


CONCEPŢIA DESPRE ARTĂ A IMPRESIO 
NISMULUI 


Walter Pater şi Renașterea, 
istoriei d: artă. Prezentu 


ISTORIA ARIEI 


Preistoria. „Străbunul“. Moritz Thausing şi 
Senatore“, Epoca renașterii. Noţiunea 
i de artă“ (Kunstwollen) Descoperire: 
domenii. Istoria artei ca istorie a Sp 
ilius von 


XVI, 


DESCOPERIREA FORMEI 


A 


\rta ca modalitate де cunoas 

Sistemul lui Schmarsow. Intuiţia. 
fundamentale“ ale lui Wölfflin. „Significant 
Form“. Viaţa forme Theodor Hetzer. 


a 
i 


ISTORIA ARTEI CĂTRE АМИ 


Contribuţia Frar Venturi şi Ricci. Bernard 
Perenson. Ang Scandinavia, Olanda şi Ru- 


ia, Adolph Goldschmidt. Istoria 


EXPRESIONISMUL SI ISTORIA ARTEI 


căutarea elementarului. Descoperirea lui El 
‚reco. Abstractie si intropatie. Arthur Kings- 
ley Porter si Georg Vitzthum. Fritz Burger. 
leidrich si Rinte Hans Jantzen. Problema 


eneraţiilor. D area centrelor de greutate, 


ÎNTEMEIEREA ICONOLOGIEI 





he Warburgian Method. Biblioteca din Ham- 
burg. Personalitate i Warburg. Erwin Pa- 
nofsky. Rudolf Witikower. Jurgis Baltrušaitis, 
Andre Chastel si Jan Bialostocki, Ernst Н. 
Gombrich şi psihologia artei. 


ISTORIA ARTEI ZILELE NOASTRI 


Noul universalism. ezentu vesnic. Lu- 
indard H 11 tale. onoeraha. Inven 
i ; 
onumentelor )crotirea monumente 
ta. Reviste Teme: profesionale 


rtă. [stor arte: ai contempar 


ISTORIA ARTEI CA STIINTA 


Cercetări de epistemologie) 


Note (cap XX) 
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